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PRÉFACE. 


Les  difficultés  éprouvées  par  Fauteur  de  ce 
petit  ouvrage  dans  ses  premiers  travaux  de  pein- 
ture du  portrait  à l’aquarelle , lui  ont  fait  penser 
que  quelques  directions  pratiques  pourraient 
être  utiles,  surtout  aux  personnes  qui  n’ont  pas 
l’ avantage  de  recevoir,  à ce  sujet,  des  instruc- 
tions régulières. 

L’écrivain  s’est  efforcé  d’acquérir  de  différentes 
sources  les  meilleures  informations  à ce  sujet,  et 
a tâché  de  montrer  que  les  instructions  qu’il  offre 
ici,  sont  fondées  sur  les  principes  solides  mis  en 
pratique  par  les  meilleurs  maîtres.  Ce  sera  un 
vrai  plaisir  pour  lui  de  penser  que  son  petit  ma- 


IV 

nuel  puisse,  en  facilitant  T acquisition  cl  une  habi- 
leté mécanique,  diriger  dans  l’étude  de  cette  par- 
tie si  intéressante  des  beaux-arts. 


Brigthon,  janvier  1851 


DIRECTIONS  PRATIQUES 


FOUR  PEINDRE 

LE  PORTRAIT  A L’AQUARELLE. 


DE  LA  PEINTURE  DU  PORTRAIT  A L’AQUARELLE. 

Pour  une  personne  non  habituée  à l’emploi  des  couleurs, 
il  semble  que  c’est  une  tâche  bien  difficile  que  de  peindre  une 
tête  d’après  nature,  et  d’imiter  avec  soin  et  précision,  ou 
même  pouvoir  distinguer  les  gradations  délicates  des  teintes 
et  la  forme  correcte  de  chaque  trait,  telle  qu’elle  est  modifiée 
par  la  perspective.  Espérons  que  les  directions  contenues  dans 
les  pages  suivantes  rendront  cette  délicieuse  étude  comparati- 
vement aisée  à ceux  qui  la  commencent  avec  une  connaissance 
complète  du  dessin,  de  la  lumière  et  de  l’ombre.  Avant,  ce- 
pendant, de  décrire  les  procédés  pour  peindre  une  tête  à 
l’aquarelle,  il  est  nécessaire  de  nous  occuper  des  matériaux  à 
employer,  savoir:  le  papier,  les  pinceaux  et  les  couleurs. 
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PAPIER. 

Le  papier  à peindre  pour  portraits  doit  être  épais  et  mo- 
dérément grené.  S’il  est  trop  mince,  il  ne  supportera  pas  le 
frottement;  s’il  est  trop  fin  et  uni,  les  couleurs  seront  sujettes 
à s’arracher;  s’il  est  trop  raboteux,  il  sera  impossible  de  don- 
ner aux  chairs  une  surface  douce.  Le  papier  préféré  par  beau- 
coup d’artistes,  est  lextra-double  éléphant  de  Whatman,  de 
quarante  pouces  sur  vingt-six  (mesure  anglaise.)  Ce  papier 
est  assez  rude  pour  bien  retenir  la  couleur,  et  suffisamment 
doux  pour  assurer  une  bonne  égalité  de  surface.  L’élève  doit 
observer  qu’il  y a un  bon  et  un  mauvais  côté  du  papier, 
et  que  les  nœuds  et  autres  défauts  étant  plus  apparents  sur 
le  mauvais  côté,  toute  peinture  doit  être  faite  sur  le  bon.  11  est 
facile  de  distinguer  le  bon  côté  d’une  feuille  de  papier  entière 
du  mauvais,  en  la  dressant  contre  la  lumière,  et  en  regardant 
Je  nom  du  fabricant,  qui  se  lit  convenablement  du  bon  côté  et 
à l’envers  au  mauvais  côté.  Quand  le  papier  a été  coupé  de 
manière  à ce  que  la  marque  de  la  fabrique  ne  soit  plus  visible, 
il  faut  le  tenir  dans  une  position  oblique  entre  l’œil  et  la  lu- 
mière, et  l’on  distinguera  le  bon  côté  par  certains  petits  nœuds 
et  protubérances  à la  surface,  et  le  mauvais  côté  par  des  creux 
là  où  les  nœuds  ont  été  enlevés  ; et  comme  ce  côté-ci  n’est  pas 
fini  avec  la  même  perfection  que  le  bon,  il  serait  dangereux  de 
s’en  servir  pour  un  dessin  de  quelque  importance.  On  devrait 
faire  une  marque  au  crayon  sur  les  coins  du  bon  côté  du  pa- 
pier, avant  de  le  couper,  afin  de  pouvoir  le  reconnaître  sans 
peine. 

Après  avoir  choisi  un  papier  convenable,  le  procédé  sui- 
vant est  de  le  tendre  pour  la  peinture.  Les  meilleures  plan- 
ches pour  cet  effet  sont,  ou  la  planche  ordinaire  à dessiner 


encadrée,  ou  de  simples  châssis,  lesquels  sont  beaucoup  moins 
chers,  et  par  cette  raison  il  peut  être  quelquefois  convenable 
de  laisser  sur  le  châssis  des  dessins  importants,  et  d'en  avoir 
d’autres  pour  de  nouveaux  ouvrages.  Les  planches  à tendre 
ordinaires,  avec  cadres,  ne  serrent  pas  suffisamment  le  pa- 
pier, lequel  ondule  quand  il  est  mouillé  au  grand  ennui  et  désa- 
grément du  peintre.  Pour  plus  de  sûreté  et  afin  d’offrir  un  fond 
plus  solide  pour  frotter  ou  enlever  les  couleurs,  il  est  bon  de 
couvrir  la  planche  ou  le  châssis  d’un  papier  à cartouches  pré- 
paratoire, et  si  l’on  n’en  a pas  d’assez  grand,  de  calicot  ordi- 
naire. 

Quelques  artistes  fixent  le  papier  sur  la  planche  avec  de  la 
colle  forte , d’autres  emploient  de  l’amidon  ou  de  la  colle  à 
bouche  ; mais  pour  l’usage  ordinaire,  la  colle  de  farine,  d’une 
consistance  modérée,  sera  très-commode.  Le  papier  à cartou- 
ches doit  être  coupé  d’une  dimension  suffisante  pour  pouvoir 
retourner  les  bords  sur  la  planche,  et  les  bien  fixer  par  der- 
rière ; il  faut,  par  exemple,  le  couper  de  deux  pouces  plus 
large  que  la  planche  dans  tous  les  sens.  11  faut  alors,  avec  une 
éponge  propre,  le  bien  mouiller  des  deux  côtés,  et  quand  il  est 
tout  à fait  mou,  on  pose  la  planche  dessus,  et  les  bords  du  pa- 
pier, qui  dépassent  la  planche,  doivent  être  encollés  avec  le 
pinceau  à colle,  et  retournés  avec  soin  sur  la  planche,  en 
ayant  grand  soin  que  les  coins  soient  bien  arrangés.  Afin  de 
tendre  le  papier  convenablement,  après  avoir  encollé  un  côté, 
le  morceau  superflu,  dans  le  coin,  doit  être  déchiré  avec 
adresse,  et  ensuite  il  faut  coller  le  côté  opposé  et  non  celui 
qui  est  le  plus  rapproché.  En  suivant  le  plan  que  nous  recom- 
mandons ici,  le  papier  sera  étendu  régulièrement  sur  le  châs- 
sis, et  les  coins  ne  grimaceront  pas.  Lorsque  l’on  veut  se  ser- 
vir de  calicot,  il  faut  le  clouer  sur  les  châssis.  Comme  on  n’a 
pas  toujours  un  menuisier  à portée,  il  est  très-utile  de  savoir 
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clouer  le  calicot  soi  même.  Mais  il  y a une  bonne  et  une  mau- 
vaise manière  de  le  faire,  et  comme  c’est  une  opération  assez 
importante  pour  la  peinture,  en  tant  que  le  papier  ne  peut  ja- 
mais être  convenablement  tendu  si  le  calicot  ne  l’a  pas  été 
également  ; nous  allons  consacrer  quelques  lignes  à décrire  ce 
procédé.  Supposons  que  A et  B soient  les  côtés  opposés  d’un 
châssis  carré  en  bois  et  C et  D les  deux  autres  côtés.  On  com- 
mence par  planter  un  clou  au  milieu  du  côté  A,  puis  on  tend 
le  calicot  bien  droit  et  on  en  plante  un  autre  au  milieu  du  côté 
opposé  B ; un  troisième  au  milieu  du  côté  C et  un  quatrième 
au  milieu  du  côté  D.  Ensuite  vous  en  plantez  un  au  coin  de 
de  droite  des  côtés  A et  C,  en  ayant  soin  de  tenir  le  calicot 
bien  tendu  vers  le  coin,  puis  un  au  coin  opposé  des  côtés  B 
et  D.  Faites  la  même  chose  sur  les  deux  autres  côtés,  en  pin- 
çant le  calicot  aux  angles  et  le  retournant  proprement  sur  un 
des  coins,  où  on  le  fixe  par  un  clou.  Maintenant  étirez  l’espace 
entre  un  coin  et  le  centre  du  côté  A et  fixez  un  clou  au  milieu  $ 
puis  au  point  opposé  du  côté  B,  et  ainsi  de  suite  jusqu’à  ce 
que  vous  ayez  planté  cinq  clous  sur  chaque  côté,  en  travaillant 
toujours  à des  points  opposés,  afin  de  tenir  le  calicot  tendu 
bien  directement.  Après  quoi,  plantez  des  clous  dans  le  centre 
de  chaque  espace  et  à ses  points  opposés,  jusqu’à  ce  que  le 
calicot  soit  fixé  par  un  nombre  de  clous  suffisant. 

Une  fois  la  planche  couverte  de  calicot  ou  de  papier,  coupez 
le  papier  à dessiner  qui  doit  être  tendu  dessus,  et  comme  l’hu- 
midité fait  étendre  le  papier,  ayez  soin  de  le  couper  un  peu 
plus  petit  que  la  planche,  car  il  n’est  pas  du  tout  nécessaire  de 
retourner  le  papier  à peindre  sur  les  bords,  et  même  il  vaut 
mieux  ne  pas  le  faire.  Ayez  soin  que  chaque  morceau  de  papier 
soit  marqué  avant  d’être  coupé,  afin  de  distinguer  le  bon  côté 
du  mauvais.  Maintenant  humectez  le  papier  complètement  et 
roulez-le,  le  bon  côté  en  dedans,  et  laissez-le  reposer  et  s’imbi- 
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ber.  En  mouillant  le  papier,  servez-vous  de  l’éponge  très-lé- 
gèrement afin  de  ne  pas  écorcher  la  surface.  Pour  savoir  si  le 
papier  est  assez  humide,  retournez  un  des  coins  ; s’il  reprend 
sa  place,  il  ne  l’est  pas  tout  à fait  assez  ; cependant,  il  ne  faut 
pas  qu’il  soit  assez  mouillé  pour  se  déchirer  quand  on  le  tou- 
che. Pendant  que  le  papier  s’imbibe,  encollez  très-également 
la  surface  du  papier  à cartouches  ou  du  calicot,  sur  lequel  vous 
placez  une  des  extrémités  de  votre  papier  roulé,  et  vous  pres- 
sez dessus,  avec  l’éponge  humide,  en  le  déroulant  graduelle- 
ment, et  en  faisant  sortir,  par  la  pression,  toutes  les  bulles 
d’air,  mais  en  ne  frottant  point  assez  fort  pour  détériorer  le 
papier.  Laissez  sécher  lentement;  en  séchant  par  la  chaleur 
du  feu  le  papier  se  riderait;  ayez  soin  de  le  tenir  dans  une  po- 
sition horizontale,  afin  que  la  planche  ne  se  courbe  pas.  Le 
papier  se  contracte  en  séchant,  et  comme  les  coins  sont  dispo- 
sés à sécher  les  premiers,  ils  se  relèvent  quelquefois,  à moins 
d’en  être  empêchés  par  des  poids  posés  dessus. 

Des  plombs  ou  autres  poids  de  métal,  renfermés  dans  des 
sacs  de  soie,  sont  très-utiles  dans  ce  cas.  Il  faut  au  moins 
vingt-quatre  heures  avant  que  le  papier  tendu  soit  assez  sec 
pour  dessiner  dessus.  Si  on  le  fait  avant  qu’il  soit  suffisamment 
sec,  le  crayon  fera  des  sillons  dans  le  papier  tendre. 


COULEURS  POUR  PEINDRE  LE  PORTRAIT. 

Les  couleurs  employées  pour  peindre  le  portrait  peuvent  se 
ranger  en  deux  classes,  savoir,  celles  employées  pour  la  pein- 
ture des  chairs,  et  celles  qui  sont  propres  à peindre  les  dra- 
peries. 
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Les  couleurs  pour  peindre  les  chairs  sont  : 

Le  blanc  de  zinc,  appelé  aussi  blanc  de  Chine  (Zinc  white, 
or  Chinese  white.) 

Le  jaune  d’Inde  (Indian  Jellow.) 

Le  rouge  de  Venise,  ou  le  rouge  clair  (Venetian,  or  Ligth 
red). 

Le  vermillon. 

La  garance  rose  (Pink  Madder  or  Rose  Madder.) 

Le  rouge  indien  (Indian  red.) 

La  garance  brune  (Brown  Madder.) 

Le  bleu  de  cobalt  (Cobalt  Blue.) 

La  sépia. 

Le  brun  de  Van  Dyck  (Vandyke  Brown.) 

Les  couleurs  pour  peindre  les  draperies  et  les  fonds,  outre 
celles  déjà  nommées,  sont  : 

La  gomme-gutte  (Gamboge.) 

L’ocre  jaune  (Jellow  Ochre.) 

La  terre  de  Sienne  calcinée  (Burnt  Sienna.) 

La  laque  (Lake.) 

La  carmin  (Carminé.) 

L’outremer  français  (French  Ultraraarine.) 

Le  smalt. 

L’indigo. 

Le  bleu  de  Prusse  (Prussian  Blue.) 

Blanc  de  Chine  ou  blanc  de  zinc. 

C’est  une  préparation  d’oxide  de  zinc.  Il  a beaucoup  de  corps, 
conserve  parfaitement  sa  couleur  et  se  travaille  bien.  Il  l’em- 
porte par  ses  qualités  sur  toutes  les  autres  substances  blan- 
ches employées  jusqu’à  présent  dans  la  peinture  à l’aquarelle. 
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On  ne  l’emploie  qu’avec  ménagement  dans  la  peinture  du  por- 
trait, en  le  réservant  pour  les  points  blancs  dans  les  yeux, 
pour  finir  les  dentelles  et  les  ornements  en  or,  et  pour  d’autres 
lumières  vives.  Il  est  utile  pour  des  corrections,  comme  on  le 
verra  plus  tard. 


Jaune  d’Inde. 

C’est  un  brillant  jaune  doré,  utile  pour  draperies.  11  donne 
une  brillante  teinte  dorée  mêlé  avec  le  blanc  de  Chine.  La  belle 
couleur  du  jaune  d’Inde  le  fait  employer  dans  la  peinture  des 
chairs. 

Gomme-gutte. 

Belle  couleur  jaune , tirant  sur  le  vert.  Elle  coule  bien 
et  la  résine  quelle  contient  forme  une  espèce  de  vernis  naturel 
qui  aide  à conserver  sa  couleur. 

Ocre  jaune. 

Utile  pour  les  teintes  locales  des  cheveux  clairs,  et  pour 
certaines  parties  des  fonds  de  paysage.  Elle  est  très-solide  et 
se  travaille  bien. 

Terre  de  Sienne  calcinée. 

Elle  sert  pour  les  teintes  moyennes  des  draperies  ambrées  ; 
elle  est  utile  pour  les  verts  de  fonds  de  paysage,  et  forme, 
avec  l’indigo,  une  excellente  couleur  pour  les  fonds  verdâtres. 

Brun  de  Van  Dyck. 

Terre  bitumineuse  d’un  brun  riche  et  transparent  ; couleur 
très-utile,  mais  qui  a la  mauvaise  qualité  de  se  briser.  Pour 
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cette  raison,  là  où  il  est  nécessaire  de  la  poser  en  grande  quan- 
tité, le  tube  de  couleur  moite  doit  être  préféré  à la  couleur  en 
plaque.  Le  brun  de  Yan  Dyck  forme  avec  la  laque  une  belle 
teinte  chaude  transparente,  qui  est  très-employée  comme  cou- 
leur d’ombre  chaude. 


Sépia. 

Couleur  plus  froide  que  le  brun  de  Van  Dyck.  Mêlée  à l’in- 
digo, on  l’emploie  pour  les  arbres  éloignés,  pour  une  teinte 
générale  d’ombre  pour  les  fonds  clairs,  et  pour  les  ombres  des 
linges  et  draperies  blanches.  Avec  la  laque,  elle  forme  une 
belle  teinte  un  peu  semblable  à celle  de  la  garance  brune,  et 
avec  la  laque  et  l’indigo  elle  donne  un  noir  excellent.  Elle  est 
transparente  et  solide  et  se  travaille  bien. 

Garance  brune. 

Elle  est  d’un  riche  brun  roux  transparent.  Elle  forme  une 
ombre  de  couleur  douce  avec  le  bleu  5 seule  on  peut  l’em- 
ployer pour  abaisser  le  ton  de  rideaux  ou  draperies  rouges, 
et  pour  les  touches  les  plus  foncées  des  chairs. 

Laque  cramoisie  (Crimson  Lake.) 

Belle  couleur,  peu  solide,  employée  seulement  pour  les  dra- 
peries. Elle  est  plus  solide  si  on  la  recouvre  d’une  couche  de 
gomme-gutte;  mais,  dans  ce  cas,  elle  change  du  cramoisi  à la 
teinte  écarlate. 


Carmin. 

Cette  couleur  d’un  brillant  ton  cramoisi  foncé,  possède  une 
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grande  puissance  dans  ses  touches  foncées  et  beaucoup  de 
clarté  dans  ses  lavis  pâles.  Elle  est  en  quelque  sorte  moins 
solide  que  la  laque.  Une  bonne  manière  d’employer  cette  cou- 
leur est  de  se  la  procurer  en  poudre,  et  après  en  avoir  mis  un 
peu  dans  un  godet,  jeter  dessus  un  peu  d’ammoniaque  liquide 
ou  de  bonne  essence  de  corne  de  cerf.  L’ammoniaque  dissout 
le  carmin  et  le  fait  devenir  noir,  mais  bientôt  après  il  reprend 
une  belle  couleur  rouge.  Il  ne  faut  pas  l’employer  pour  les 
chairs. 

Garance  rose  claire  (Pinck  Madder.) 

Les  couleurs  extraites  de  la  garance  sont  au  nombre  des 
couleurs  végétales  les  plus  délicates  et  les  plus  solides.  La  la- 
que rose  claire  s’emploie  pour  les  teintes  de  carnation  dans  les 
chairs  et  pour  les  draperies  roses. 

Garance  rose. 

Teinte  plus  foncée  de  la  même  espèce  que  la  garance  rose 
claire,  quelle  peut  remplacer. 

Rouge  de  Venise. 

Couleur  utile  en  général  ^ ses  teintes,  quoique  non  brillan- 
tes, sont  claires  et  très-solides.  Cette  substance  est  très-utile 
comme  teinte  générale  de  chair. 

Rouge  clair. 

Rouge  clair  et  transparent,  d’un  ton  sourd,  ressemblant  au 
rouge  de  Venise,  mais  d’une  teinte  plus  orangée 
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Rouge  indien . 

Couleur  d un  rouge  pourpré.  Elle  fait  d’excellentes  couleurs 
d’ombre  pour  les  chairs,  seule  ou  mêlée  avec  du  bleu. 

Vermillon. 

Cette  couleur,  mêlée  avec  la  garance  rose  claire,  fournit 
une  belle  teinte  pour  les  rouges  des  carnations. 

Cobalt. 

Belle  teinte  bleu  de  ciel,  et  la  meilleure  substance  bleue 
pour  produire  les  teintes  argentées  des  chairs  dans  la  pein- 
ture à l’aquarelle.  Il  se  travaille  bien  et  il  est  solide.  A la  lu- 
mière artificielle  il  prend  une  teinte  pourprée,  qui,  cependant, 
ne  s’aperçoit  pas  dans  les  chairs. 

Outremer  français. 

Belle  couleur  bleue,  ressemblant  à l’outremer,  et  prenant 
à la  lumière  artificielle  une  teinte  pourprée.  On  l’emploie  dans 
les  draperies. 

Smalt. 

Substance  vitrifiée,  préparation  de  cobalt,  d’un  bleu  pour- 
pre foncé,  employée  quelquefois  pour  ombrer  d’autres  bleus. 
Elle  se  travaille  difficilement  et  doit  être  pointillée  et  non  la- 
vée. Elle  paraît  d’un  rouge  pourpre  à la  lumière  artificielle. 

Indigo. 

Substance  végétale  d’un  bleu  foncé  verdâtre.  Elle  se  lave 
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et  se  travaille  bien,  et  c’est  une  couleur  utile  pour  les  fonds; 
elle  donne,  avec  la  sépia,  des  verts  fuyants  pour  les  arbres  éloi- 
gnés, etc. 

Bleu  de  Prusse. 

Belle  couleur  intense.  On  peut  l'employer  comme  couleur 
d’ombre  avec  la  laque  pour  quelques  espèces  de  draperies 
pourpres. 


PINCEAUX. 

Les  pinceaux  pour  peindre  les  chairs  doivent  être  de  martre, 
et  plutôt  gros  que  petits.  Il  faut  qu’ils  soient  bien  élastiques 
quand  on  les  presse  avec  le  doigt , et  qu’ils  se  terminent  en 
bonne  pointe.  Pour  faire  des  hâchures,  un  pinceau  pointu  n’est 
pas  nécessaire  ; même , c’est  un  désavantage  ; un  pinceau  de 
martre  rouge,  dont  la  pointe  est  usée,  est  plus  propre  à ce 
travail.  Il  faut  le  tenir  aussi  loin  de  la  pointe  que  possible, 
entre  le  premier  doigt  et  le  pouce  (le  doigt  du  milieu  placé 
dessous),  et  de  manière  à permettre  le  libre  mouvement  du 
poignet  et  du  bras.  Le  peintre  doit  chercher  à acquérir  une 
touche  large  et  ferme  , et  ne  pas  travailler  avec  la  pointe  du 
pinceau.  Il  vaut  mieux  se  servir  d’un  chevalet,  et  s’il  est  né- 
cessaire, appuyer  la  main  sur  un  appuie-main.  Cette  position 
est  non-seulement  plus  saine , mais  elle  permet  au  peintre  de 
mieux  voir  son  ouvrage. 
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NOMBRE  DE  SEANCES  POUR  UN  PORTRAIT. 

Pour  peindre  un  portrait  vignette , une  tête  avec  les  épau- 
les, ou  un  portrait  avec  un  fond  ordinaire,  trois  séances  sont 
en  général  suffisantes.  La  première  séance  commence  par  l’es- 
quisse , et  finit  convenablement  par  le  premier  lavis  de  teinte 
de  chair.  Les  hachures  peuvent  se  faire  en  l’absence  du  mo- 
dèle, ainsi  que  le  fond,  si  le  portrait  doit  en  avoir  un. 

Dans  la  seconde  séance  on  établit  les  ombres  qui  donnent 
du  relief  au  visage,  la  couleur  des  joues,  des  cheveux  et  de  la 
figure  ; on  place  les  principaux  plis  de  la  draperie  d’après  le 
modèle,  et  l’on  indique  les  masses  de  lumière  et  d’ombre. 
Dans  l’intervalle,  entre  la  seconde  et  la  troisième  séance,  on 
peut  adoucir  les  teintes  de  chair  ; mais  jusqu’à  ce  que  le  pein- 
tre ait  acquis  une  certaine  habileté,  il  ne  doit  rien  ajouter  aux 
chairs  en  l’absence  du  modèle.  On  peut  terminer  les  drape- 
ries soit  avec  un  mannequin  , soit  avec  le  costume  du  modèle 
emprunté  à cet  effet. 

A la  troisième  séance  , on  s’occupe  principalement  à finir  , 
adoucir  et  corriger  la  ressemblance. 

On  peut  se  procurer  des  mannequins  de  différentes  gran- 
deurs, depuis  six  pouces  jusqu’à  la  grandeur  naturelle.  Pour 
l’usage  ordinaire , un  mannequin  allemand  de  vingt-quatre 
à trente-six  pouces  sera  très-utile.  Wilkic  employait  des  figu- 
res d’environ  deux  pieds  de  haut , qu'il  habillait , et  d’après 
lesquelles  il  faisait  ses  draperies;  et  comme  les  draperies  de 
ces  figures  contenaient  peu  de  plis,  il  obtenait  ainsi  de  la  sim 
plicité  et  de  la  largeur. 
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POSITION  DE  LA  FIGURE, 

Avant  de  commencer  un  portrait , il  sera  nécessaire  de  re- 
garder le  visage  du  modèle  dans  différentes  positions , afin  de 
s’assurer  laquelle  est  la  plus  agréable  et  la  plus  caractéristique. 

Quand  les  traits  sont  proéminents,  le  visage  vu  de  face  sera 
plus  agréable , parce  que,  de  cette  manière,  les  traits  seront 
moins  fortement  accentués.  Quant  à la  figure  vue  de  trois 
quarts , il  faut  remarquer  que  cette  position  est  le  plus  fré- 
quemment choisie , parce  qu  elle  combine  en  quelque  sorte  le 
profil  et  la  face  entière.  Quelque  précaution  est  cependant 
nécessaire  pour  déterminer  lequel  des  trois  quarts  (celui  tourné 
à droite  ou  celui  tourné  à gauche)  présente  le  visage  du  mo- 
dèle sous  l’aspect  le  plus  favorable  5 car  outre  la  différence  dans 
l’ombre  du  nez , on  trouve  que  peu  de  personnes  présentent 
les  deux  côtés  du  visage  parfaitement  semblables,  et  que,  par 
conséquent , elles  paraîtront  mieux  dans  un  sens  que  dans 
l’autre.  On  choisit  rarement  le  profil  pour  portrait,  quoiqu’il 
soit  quelquefois  très-caractéristique. 

La  position  de  la  tête  par  rapport  au  corps  est  aussi  un 
point  à considérer.  Quand  la  tête  est  tournée  dans  une  direc- 
tion et  le  corps  dans  une  autre , la  position  est  plus  gracieuse  ; 
mais  quand  la  tête  et  le  corps  sont  tous  deux  dans  la  même 
direction , l’attitude  est  plus  simple.  11  faut  laisser  au  juge- 
ment du  peintre  à choisir  la  position  la  mieux  adaptée  au 
sexe , à l’âge  et  au  caractère  du  modèle , considérations  qui 
doivent  toujours  entrer  dans  le  calcul  de  l'artiste. 

L’introduction  des  mains  et  des  bras  contribue  beaucoup  à 
la  beauté  d’une  peinture.  Il  faut  les  faire  de  forme  élégante, 
car  il  n’est  pas  toujours  nécessaire  de  les  copier  exactement 
du  modèle  ; et  ce  doit  être  une  règle  pour  le  jeune  peintre,  de 
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montrer,  comme  le  faisait  Raphaël,  les  deux  mains,  pour  qu  on 
ne  puisse  jamais  demander  ce  qu’est  devenue  celle  qui  manque. 


COSTUME. 

Le  costume  est  un  autre  point  de  grande  importance.  En 
conséquence  du  caprice  de  la  mode,  changeant  toujours  et 
à l’infini , l’arrangement  et  la  forme  auxquels  nous  sommes 
accoutumés  aujourd’hui  , paraîtront  surannés  et  absurdes 
dans  vingt  ans,  ou  même  avant.  Pendant  ces  dernières  trente 
années  , nous  avons  passé  par  toutes  les  phases  des  grands 
et  petits  chapeaux , des  habits  longs  et  courts , des  man- 
ches larges  et  étroites;  et  la  présente  génération  rit  des 
singulières  figures  que  les  peintres  de  portraits  ont  données  à 
ses  grand’mères,  tandis  que  les  générations  futures  trouveront 
ridicule  le  costume  d’à  présent,  non  qu’il  soit  plus  ridicule  que 
le  leur,  mais  parce  que  l’œil  n’y  sera  pas  habitué. 

Incontestablement,  le  meilleur  costume  est  celui  qui  accuse 
gracieusement,  sans  en  faire  étalage,  les  formes  du  modèle,  de 
manière  à ne  préciser  aucune  date , à n’être  jamais  entière- 
ment hors  de  mode,  et  qui  n’est  pas  chargé  d’ornements.  11 
serait  généralement  préférable  de  laisser  en  grande  partie  l’ar- 
rangement du  costume  au  peintre , ou  tout  au  moins  de  lui 
permettre  de  donner  son  opinion  à ce  sujet.  On  raconte , sans 
que  nous  garantissions  l’authenticité  du  fait,  qu’une  dame,  dont 
le  mari  avait  plus  d’argent  que  de  goût,  s’adressa  à sir  Joshué 
Reynolds  pour  avoir  son  portrait  et  celui  de  son  mari,  et  qu’elle 
lui  demanda  quelles  étaient  tes  couleurs  les  plus  chères.  Sir 
Joshué  répondit  que  c’étaient  l’outremer  et  le  carmin.  « Eh  bien, 
dit  cette  dame,  je  veux  être  habillée  d’outremer,  et  mon  mari 
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de  carmin.  » Grâce  aux  connaissances  artistiques  répandues 
dans  les  classes  riches , le  peintre  n’aura  pas  souvent  à ren- 
contrer ces  luttes  choquantes  de  couleurs  éclatantes;  mais 
comme  il  aura  à traiter  des  draperies  colorées,  il  ne  sera  point 
inutile  d’en  référer  aux  peintures  de  sir  Joshué  Reynolds  et  de 
Van  Dyck,  afin  de  comprendre  leur  arrangement  de  couleurs. 

On  peut,  toutefois,  observer  d’emblée  que  cela  paraît  avoir 
été  une  règle  générale  de  Van  Dyck,  Rubens,  Rembrant,  Vé- 
lasquez,  Murillo,  Coreggio  et  autres  grands  peintres  , de  pla- 
cer du  blanc  près  de  la  peau  des  femmes  et  des  enfants.  Sir 
Joshué  aimait  à habiller  ses  figures  de  femmes  et  d’enfants  de 
mousseline  blanche,  ou  d’une  draperie  claire  d’une  teinte  neu- 
tre chaude.  11  paraît  qu’il  conservait  les  couleurs  vigoureuses 
pour  les  portraits  d’hommes  qui , de  son  temps,  portaient  des 
couleurs  plus  vives  qu’ils  ne  le  font  maintenant. 

Généralement  parlant,  Van  Dyck  a introduit  dans  ses  por- 
traits des  couleurs  plus  positives  que  Reynolds.  11  employait 
souvent  les  trois  primitives,  rouge,  bleu  et  jaune , et  les  ter- 
tiaires neutres  (bruns  et  gris).  Le  vert  et  le  pourpre  se  ren- 
contrent plus  rarement,  mais  on  trouve  quelques  draperies 
orangées,  qu’il  élevait  de  ton  jusqu’à  ce  quelles  approchassent 
de  l’écarlate,  et  qu’il  contrastait  par  du  bleu. 

Le  bleu  est  une  couleur  favorite  des  dames;  mais  l’arran- 
gement d’une  telle  masse  de  couleur  froide , est  un  sujet  de 
difficulté  pour  un  jeune  peintre.  Sir  Joshué  dit  que  les  masses 
de  lumière  d’une  peinture  devraient  être  d’un  ton  chaud  et 
moelleux,  tel  que  les  rouges  et  les  jaunes.  Pour  combattre 
cette  opinion , Gainsborough  peignit  son  fameux  tableau  de  la 
Galerie  de  Grosvenor,  connu  sous  le  nom  de  Y Enfant  bleu . 
C’est  un  portrait  en  pied  d’un  enfant  en  costume  de  satin  bleu, 
entouré  de  bruns  chauds  et  riches.  Quelques  artistes  pensent 
qu’il  a heureusement  réfuté  l’assertion  de  sir  Joshué;  mais 
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sir  T.  Lawrence  pense  qu’il  n’a  réussi  qu'en  partie  ; que  h 
difficulté  a été  combattue,  mais  non  surmontée. 

11  sera  utile,  en  conséquence , de  s’assurer  de  la  manière 
dont  Van  Dyck  traitait  cette  couleur  quand  on  lui  demandait 
de  l’introduire  dans  scs  draperies.  11  plaçait  les  linges  près  de 
la  peau,  contrastait  le  bleu  par  des  bruns  chauds,  et,  en  géné- 
ral, introduisait  dans  cette  peinture  un  rideau  rouge  ou  couleur 
d’ambre,  et  un  fauteuil  ou  une  autre  draperie  de  la  troisième 
couleur  primitive , le  jaune  ; ainsi  il  maintenait  l’équilibre  entre 
les  couleurs  chaudes  et  froides , et  harmonisait  le  tout  par 
des  bruns  et  des  gris  chauds.  Il  introduisait  aussi  fréquem- 
ment une  draperie  de  couleur  terre  sur  le  cou  de  ses  figures , 
probablement  dans  le  but  de  donner  de  la  valeur  aux  teintes  de 
chair . 

Rembrandt  aimait  les  draperies  noires,  qui  lui  permettaient 
de  concentrer  la  lumière  sur  la  partie  supérieure  de  scs 
figures. 


ARRANGEMENT  DE  LA  LUMIÈRE. 

Quant  à 1 arrangement  de  la  lumière,  la  fcnctre  par  laquelle 
elle  arrive  dans  l’atelier  du  peintre  devrait  être  au  moins  à 
six  pieds  du  sol1,  afin  de  projeter  les  ombres  de  haut  en  bas. 
Un  volet  mobile,  montant  et  descendant  par  une  poulie,  est 
facile  à placer  et  sera  très-commode.  11  faut  faire  tomber  la 
lumière  sur  le  visage  du  modèle  dans  la  direction  qui  assurera 
la  plus  grande  largeur  d’effet.  Si  vous  le  placez  directement 
tourné  en  face  du  jour,  l’ombre  du  nez  devra  être  très-forte 
afin  de  donner  le  relief  convenable  : dans  ce  cas,  un  fond  vi- 

i La  fenêtre  de  l’atelier  de  sir  Joshuc  était  à 9 pieds  \ pouces  au- 
dessus  du  plancher. 
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goureux  est  nécessaire  pour  donner  de  la  douceur  aux  ombres 
du  visage.  On  trouve  quelquefois  cet  arrangement  dans  de 
bonnes  peintures  ; mais  en  général  on  choisit  plutôt  une  des 
premières  positions  indiquées.  Il  est  presque  inutile  de  dire 
que  le  peintre  doit  s’asseoir  de  manière  à recevoir  la  lumière 
du  côté  de  sa  main  gauche. 


DESSIN  DE  LA  FIGURE. 

Une  esquisse  correcte  est  de  la  plus  grande  importance, 
puisque  c’est  sur  elle  que  repose  la  peinture  ; en  conséquence 
on  ne  doit  épargner  aucune  peine  pour  y arriver. 

Alîn  d’éviter  de  salir  le  papier  en  effaçant  les  lignes  incor- 
rectes, il  vaut  mieux  faire  une  esquisse  exacte  sur  un  autre 
morceau  de  papier,  et  ensuite  la  reporter  sur  le  papier  tendu. 
Nous  allons  donner  quelques  directions  pour  dessiner  une  tête, 
et  ensuite  nous  décrirons  la  manière  de  la  tracer  sur  le  papier 
à peindre. 

Premièrement  vous  dessinez  une  ligne  pour  indiquer  l’in- 
clinaison de  la  tôte;  si  c^est  un  visage  en  trois  quarts,  cette 
ligne  sera  un  peu  courbée.  Ensuite  dessinez  une  ligne,  cou- 
pant la  première  exactement  à angles  droits,  sur  laquelle  se 
placeront  les  yeux.  Dessinez  légèrement  une  ou  deux  autres 
lignes  au-dessous  pour  le  nez,  la  bouche  et  le  menton.  On  ne 
peut  trop  recommander  cette  règle  à l’élève  qui  ne  tient  pas  à 
placer  un  œil  plus  haut  que  l’autre,  ou  le  nez  et  la  bouche  de 
travers.  Sur  ces  lignes  vous  indiquez  les  traits  en  les  établis- 
sant carrément,  et  vous  mettez  le  plus  grand  soin  à les  placer 
dans  leur  position  respective  et  dans  de  justes  proportions. 
Ayant  trouvé  la  forme  générale,  reprenez  le  dessin  soigneu- 
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sement,  en  donnant  à chaque  trait  sa  forme  réelle  et  son  ex- 
pression . 

Le  dessin  fini,  placez-le  devant  un  miroir,  lequel,  en  en 
renversant  la  position,  vous  montrera  plus  facilement  les  fau- 
tes. Lorsque  vous  serez  satisfait  de  la  correction  de  votre  es- 
quisse, posez  dessus  un  morceau  de  bon  papier  français  à 
calquer , et  tracez  dessus  votre  esquisse  avec  un  pinceau  et 
de  la  couleur  d’aquarelle.  Ensuite  vous  prenez  un  morceau  de 
papier  fin  et  vous  frottez  dessus  un  peu  de  charbon  ou  d’ocre 
rouge  en  poudre.  Vous  placez  avec  soin  le  papier  tracé  en  cou- 
leur sur  le  papier  tendu  pour  peindre,  et  vous  fixez  les  angles 
supérieurs  en  posant  dessus  vos  poids  de  plomb;  ensuite,  sans 
déranger  le  calque,  glissez  le  papier  fin  avec  le  côté  coloré  en 
dessous  sous  le  papier  tracé,  et  passez  sur  le  contour  avec  un 
style  d’ivoire,  d’agate  ou  d’ébène,  en  soulevant  de  temps  en 
temps,  avec  beaucoup  de  soin,  les  angles  inférieurs  pour  voir 
si  chaque  ligne  est  bien  marquée.  On  doit  employer  le  style 
avec  la  fermeté  nécessaire  pour  laisser  une  marque,  mais  pas 
assez  pour  faire  impression  dans  le  papier.  Un  petit  morceau 
de  papier  fin  est  suffisant,  comme  on  peut  le  changer  de  place 
facilement  sans  déranger  le  papier  tracé;  et  même  il  faut  qu’il 
soit  plus  petit  que  ce  dernier,  afin  de  pouvoir  l’introduire  en- 
tre les  poids  de  plomb.  Quand  vous  ne  vous  servez  plus  du 
papier  coloré,  il  faut  le  plier  la  couleur  en  dedans,  pour  éviter 
qu’il  ne  salisse  d’autres  dessins.  11  pourra  servir  plusieurs 
fois. 

Après  avoir  transporté  l’esquisse  sur  le  papier  à peindre, 
il  faut  légèrement  la  renforcer  et  la  corriger  avec  un  crayon 
ou  pinceau,  en  commençant  par  l’angle  de  droite  inférieur,  afin 
que  la  main  n’efface  pas  l’impression  du  tracé  ; car  les  marques 
laissées  par  l’ocre  rouge  ou  le  charbon,  sont  si  légères  que  le 
moindre  frottement  les  peut  effacer.  Après  avoir  assuré  l’es- 


puisse,  enlevez  l’ocre  rouge  ou  le  charbon,  en  frappant  légè- 
rement le  papier  avec  un  mouchoir. 

Le  dessin  est  prêt  maintenant  à être  coloré. 

La  méthode  de  tracer  l’esquisse  a été  décrite  au  long,  parce 
que  nous  désirons  pénétrer  l’élève  de  l’importance  qu’il  y a à 
conserver  son  papier  propre,  et  parce  qu’il  est  bien  connu 
que  les  grands  maîtres  ont  employé  un  procédé  semblable  pour 
transporter  leurs  dessins  sur  les  murs  ou  sur  la  toile.  On  doit 
bien  comprendre,  en  même  temps,  qu’il  est  fortement  recom- 
mandé aux  élèves  de  faire  leurs  dessins  eux-mêmes  en  com- 
mençant, et  de  ne  point  se  contenter  de  calquer  servilement 
les  contours  des  peintures  qu’ils  copient. 

Quand  un  dessin  doit  être  copié  sur  une  échelle  différente, 
il  peut  être  réduit  par  différentes  méthodes,  soit  en  divisant 
la  surface  de  la  peinture  et  de  l’espace  sur  lequel  on  doit  la  co- 
pier en  un  même  nombre  de  carrés,  et  en  copiant  dans  chaque 
carré  ce  qui  est  renfermé  dans  le  carré  correspondant  de  l’o- 
riginal; ou  la  peinture  peut  être  réduite  à de  certaines  propor- 
tions au  moyen  d’un  compas  à proportions;  et  lorsqu’on  n’a 
qu’une  tête  à copier,  ce  dernier  procédé  est  certainement  pré- 
férable. Il  faut  recommander,  toutefois,  de  dessiner  avec  le 
secours  seul  de  l’œil,  et  de  ne  se  servir  des  méthodes  méca- 
niques que  comme  moyen  de  vérifier  la  correction  du  dessin. 


MÉTHODE  POUR  PEINDRE. 

La  peinture  à l’aquarelle  est  un  procédé  tout  différent  de  la 
peinture  à l’huile.  Dans  celle-ci  les  lumières  sont  opaques, 
tandis  qu’on  conserve  la  transparence  dans  les  ombres  en  pas- 
sant une  couche  de  couleur  sur  une  autre  qu’on  a laissé  sécher 


avant,  et  dont  la  couleur  par  ce  moyen  sc  voit  au  travers  de  la 
couche  supérieure,  ce  qui  produit  de  la  force  en  même  temps 
que  de  la  transparence.  Dans  l’aquarelle,  les  couleurs  (excepté 
le  blanc  qui  est  comparativement  peu  employé)  possèdent  toutes 
plus  ou  moins  de  transparence;  mais  comme  elles  ne  sont  pas 
attachées  au  fond  avec  la  même  force  que  les  couleurs  à l’huile, 
la  transparence  et  la  vigueur  ne  peuvent  pas  toujours  s’obtenir 
en  lavant  une  couleur  sur  l’autre,  car  la  gomme  qui  fixe  la 
première  couche  de  couleurs  pourrait  se  dissoudre,  et  les 
couleurs  se  mêler  ensemble.  Si,  par  exemple,  dans  la  peinture 
à l’huile,  on  pose  du  bleu,  du  rouge  et  du  jaune  l’un  sur  l’au- 
tre en  laissant  sécher  la  couleur  de  dessous,  il  se  formera  une 
teinte  composée  participant  des  trois  couleurs.  Si  l’ordre  des 
couleurs  est  changé,  et  que  le  bleu  ou  le  rouge  devienne  la 
couche  supérieure,  l’effet  de  cette  teinte  composée  sera  diffé- 
rent du  premier,  où  le  jaune  était  la  couleur  supérieure  ; si  au 
contraire,  à l’aquarelle,  les  mêmes  couleurs,  bleu,  rouge  et 
jaune,  sont  lavées  l’une  sur  l’autre,  elles  s’uniront  au  lieu  de 
rester  distinctes,  et  il  en  résultera  de  la  noirceur,  ou  tout  au 
moins  de  l’obscurité.  En  conséquence,  afin  d’obtenir  la  force 
et  la  transparence  des  couleurs  a 1 huile,  le  peintre  à l’aqua- 
relle est  obligé  d’avoir  recours  à l’expédient,  en  quelque  sorte 
ennuyeux,  de  hacher  ou  pointiller  les  trois  couleurs  séparé- 
ment, et  de  produire  ainsi  la  teinte  composée  qu’il  désire.  Les 
couleurs  primitives  appliquées  ainsi,  seront  toujours  plus  bril- 
lantes que  ces  mêmes  couleurs  mélangées  d'avance  en  teintes 
composées. 

Rubens,  Hogarth,  sir  Joshué  Reynolds,  et  d’autres  bons 
coloristes,  ont  eu  l’habitude  de  travailler  avec  ces  trois  couleurs 
primitives  au  lieu  de  composer  des  teintes.  Les  directions  de 
Rubens  à ses  élèves,  touchant  la  peinture  des  chairs,  nous  ont 
été  transmises  par  le  chevalier  Mechel.  11  nous  rapporte  que  ce 


grand  artiste  disait  : « Peignez  vos  lumières  blanches , mettez- 
y ensuite  du  jaune,  puis  du  rouge,  vous  servant  de  rouge  foncé 
quand  vous  arrivez  aux  ombres;  puis  avec  une  brosse  trem- 
pée dans  un  gris  froid  passez  légèrement  sur  le  tout,  jusqu’à 
ce  que  vous  ayez  tempéré  et  adouci  ces  couleurs  au  ton  que 
vous  désirez.  » Ces  remarques,  naturellement,  s’appliquent  à la 
peinture  à l’huile,  mais  le  principe  est  le  même  pour  toute  es- 
pèce de  peinture.  On  verra  bientôt  jusqu'où  ce  principe  est 
poussé  dans  les  directions  suivantes  pour  peindre  à raquarellc. 

Le  pointillé  consiste  à travailler  sur  la  partie  qui  doit  être 
peinte  par  de  petites  touches  avec  la  pointe  du  pinceau.  Hacher 
est  le  même  genre  de  travail,  mais  exécuté  avec  des  lignes  au 
lieu  de  points.  11  y a différentes  manières  de  hacher,  et  proba- 
blement chaque  artiste  a sa  méthode  particulière.  Après  en 
avoir  essayé  plusieurs,  nous  recommandons  la  suivante. 

Commencez  par  travailler  sur  l’espace  à couvrir  de  couleur  par 
des  touches  horizontales  courtes,  larges  et  régulières,  touchées 
avec  fermeté  en  rangs  depuis  le  haut  jusqu’en  bas,  de  manière 
à ne  pas  laisser  de  petites  gouttes  à l’extrémité  des  touches, 
La  meilleure  manière  d’éviter  ces  gouttes  ou  taches  est  d’ap- 
puyer avec  le  pinceau  dès  le  commencement  et  de  continuer 
ainsi  jusqu’à  la  fin  de  la  touche,  au  lieu  de  commencer  légè- 
rement pour  finir  par  une  pression  ferme.  Après  avoir  haché 
les  touches  également  dans  un  sens,  croisez-les  légèrement 
par  la  même  touche  ferme,  et  évitez  de  les  croiser  à angles 
droits,  ou  par  des  lignes  trop  obliques. 

Cette  méthode  de  hachures  produit  un  effet  très-léger  et 
très-moelleux. 

Il  faut  que  ce  travail  de  hâchures  soit  passablement  ouvert , 
mais  pas  trop. 

L’effet  de  hacher  sur  les  ombres  est  de  donner  de  la  pro- 
fondeur, et  de  permettre  au  spectateur  de  les  regarder  à l’in- 


ièrieur,  effet  qu'on  ne  peut  obtenir  par  des  lavis  de  couleur 
plate. 

Il  y a une  règle  qu^on  ne  peut  trop  fortement  recommander 
à l’élève,  c’est  que,  dans  la  peinture  à l’aquarelle,  les  premières 
couleurs  doivent  toujours  être  brillantes  et  pures,  parce  qu’el- 
les peuvent  aisément  être  abaissées  au  ton  désiré;  mais  si  elles 
sont  une  fois  salies  par  leur  mélange  avec  d’autres  couleurs,  on 
ne  pourra  jamais  en  retrouver  le  brillant. 


MAXIMES  GÉNÉRALES  POUR  COLORER. 

Si  le  visage  était  une  surface  entièrement  plane,  sur  laquelle 
les  traits  n’occasionnassent  aucune  projection  ni  dépression,  il 
suffirait,  pour  le  représenter,  de  le  couvrir  d’une  teinte  plate 
uniforme  de  couleur  de  chair.  Mais  comme  il  s’y  trouve  à 
peine  quelque  partie  entièrement  plane,  les  gradations  de  lu- 
mière et  d’ombre  sont  innombrables.  Ces  gradations  delumière 
et  d’ombre  appellent  l’attention  la  plus  assidue  de  l’élève,  et 
s’apprennnent  peut-être  mieux  d’après  un  moule  en  plâtre,  dans 
lequel  elles  sont  séparées  de  la  couleur.  (C’est  peut-être  une 
bonne  méthode  que  d’avoir  toujours  à sa  portée  un  buste  blanc 
comme  guide  de  lumière  et  d’ombre).  Il  faut  que  l’élève  com- 
prenne bien  les  maximes  générales  suivantes  relatives  à la 
perspective  aérienne,  avant  d’aller  plus  avant  dans  la  peinture. 

La  nature  détache  un  objet  d’un  autre  par  le  moyen  de  la 
lumière  et  de  l’ombre,  et  nous  trouvons  partout  le  clair  opposé 
au  foncé  et  le  foncé  au  clair. 

Les  ombres  des  objets  en  plein  air  sont  moins  foncées  que 
celles  à l’intérieur,  parce  que  les  premières  sont  éclairées  par 
les  réflexions  du  ciel  et  d’autres  objets  environnants,  tandis 
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que  dans  un  intérieur  la  lumière  est  limitée,  et  les  reflets 
moins  apparents. 

La  couleur  de  la  plupart  des  objets  se  distingue  mieux  dans 
les  teintes  moyennes  ; les  couleurs  fortes  sont  le  propre  des 
objets  les  plus  rapprochés  de  l’œil;  les  objets  fuyants  sont  d’une 
couleur  plus  faible  que  ceux  près  de  l’œil. 

Les  lumières  sont  moins  affectées  par  la  distance  que  les  om- 
bres, qui  deviennent  plus  pâles  à mesure  qu’elles  sont  plus 
éloignées. 

Les  lumières  les  plus  vives  ont  généralement  peu  de  couleur, 
car  toute  couleur  est  la  privation  d’une  partie  de  la  lumière. 

Toutes  les  parties  fuyantes  participent  plus  ou  moins  de  la 
teinte  grise. 

Les  ombres  fortes  doivent  être  chaudes  ; celle  des  chairs 
(qui  est  demi-transparente)  incline  toujours  au  rouge. 

Toutes  les  ombres  des  chairs  doivent  avoir  des  bords  gris. 
Cela  empêche  la  dureté  et  donne  beaucoup  de  richesse. 

Les  lumières  reflétées  des  chairs  sont  plus  chaudes  que  les 
portions  voisines. 

Les  portions  les  plus  fortes  des  ombres  sont  près  des  bords, 
le  milieu  en  étant  éclairé  par  des  lumières  réfléchies. 


PRÉPARATION  DE  LA  PALETTE  POUR  PEINDRE  LES  CHAIRS. 

En  préparant  la  palette  pour  peindre  les  chairs,  placez  les 
couleurs  dans  l’ordre  suivant  : 

Jaune  d’Inde. 

Rouge  de  Venise. 

Vermillon. 

Laque  de  garance  rose  claire.  (Pink  Madder). 
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Laque  de  garance  brune  (Brown  Madder). 

Bouge  indien. 

Bleu  de  cobalt. 

Sépia . 

Tantôt  on  emploie  ces  couleurs  pures,  tantôt  on  les  mélange 
pour  former  des  teintes,  comme  le  rouge  de  Venise  avec  le  jaune 
indien  pour  la  couleur  de  chair,  le  vermillon  et  la  garance  rose 
claire  pour  les  carnations,  la  garance  rose  claire  et  la  garance 
brune  pour  marquer  les  lèvres  et  les  narines,  le  rouge  indien 
et  le  bleu  pour  la  couleur  d’ombre,  le  bleu  et  le  jaune  pour  les 
teintes  vertes,  teintes  qui  peuvent  toutes  se  mélanger  si  cela 
est  nécessaire.  Une  petite  palette  est  plus  commode  pour  pein- 
dre les  chairs,  et  doit  être  réservée  pour  cet  effet;  on  en  con- 
serve le  milieu  propre  pour  mélanger  les  teintes,  car  il  est  très- 
important  de  conserveries  couleurs  propres  et  brillantes. 


PREMIÈRE  PEINTURE.  ÉBAUCHE. 

Nous  diviserons  la  manière  de  procéder  pour  peindre  en 
trois  parties,  dont  la  première  comprend  l’esquisse  et  les  tein- 
tes plates,  la  seconde  la  peinture,  et  la  troisième  le  fini. 

Ce  système  de  division  bien  compris,  nous  allons  donner 
des  directions  pour  peindre  la  tête  d’une  personne  d’un  teint 
frais. 

Après  avoir  dessiné  avec  soin  la  figure,  frottez  légèrement 
l’esquisse  avec  de  la  gomme  ou  de  la  mie  de  pain,  de  manière 
à ne  laisser  qu’un  léger  trait  qui  ne  puisse  pas  nuire  aux  cou- 
leurs, puis  faites  un  contour  ferme  avec  le  pinceau,  en  plaçant 
la  couleur  convenable  à chaque  place  et  d’emblée  autant  que 
possible  à sa  force  complète,  en  copiant  avec  soin  les  formes 
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et  en  bonitiant  le  dessin.  Par  exemple,  peignez  la  pupille  de 
l’œil  avec  de  la  sépia  pour  un  œil  gris  ou  bleu,  ou  du  brun  de 
Van  Dyck  pour  un  œil  foncé  ; on  marque  les  cils  avec  de  la  sépia 
ainsi  que  les  sourcils.  Si  le  contour  du  nez  se  trouve  dans  l’om- 
bre, on  peut  l’indiquer  avec  de  la  garance  brune,  l’oreille  peut 
être  dessinée  avec  la  môme  couleur,  les  narines  avec  de  la  ga- 
rance brune  et  de  la  garance  rose,  ainsi  que  les  ombres  fortes 
delà  bouche.  Les  ombres  les  plus  importantes  et  les  plus  ca- 
ractéristiques du  visage  peuvent  alors  se  placer  aussi  près  que 
possible  de  leur  force  véritable,  avec  la  couleur  d’ombre  géné- 
rale, composée  de  rouge  indien,  abaissé  par  du  bleu  de  cobalt, 
mais  pas  assez  pour  prendre  une  couleur  ardoisée.  Ce  mélange 
de  cobalt  et  de  rouge  indien  forme  une  superbe  couleur  pure 
pour  les  ombres.  Les  ombres  importantes  sont  dans  les  cavités 
des  yeux,  dans  la  partie  inférieure  du  nez  et  au-dessous,  sous 
le  menton,  dessous  et  derrière  l’oreille.  Ces  ombres  doivent 
être  en  partie  lavées  et  en  partie  hachées.  Puis,  on  met  l’om- 
bre  bleue  sur  la  lèvre  inférieure  avec  du  cobalt. 

On  colore  ensuite  les  lèvres  avec  du  vermillon  et  de  la  ga- 
rance rose  clair.  Celle  couleur  doit  être  pointillée,  et  les  lu- 
mières des  lèvres  peuvent  être,  ou  ménagées  ou  reprises  en- 
suite. Tout  le  visage  maintenant  (excepté  les  yeux)  doit  être 
lavé  d’une  légère  teinte  de  rouge  de  Venise.  Pendant  qu’il 
sèche,  indiquez  avec  de  la  sépia  les  principales  divisions  et 
boucles  de  cheveux,  en  commençant  par  les  formes  les  plus 
foncées  et  décidées,  jusqu’à  ce  que  toute  la  chevelure  soit  ren- 
due par  des  touches  de  la  force  convenable.  Maintenant  on  peut 
dessiner  lesdinges  près  des  chairs  avec  une  teinte  de  cobalt  et 
sépia,  et  on  doit  de  même  accuser  tous  les  autres  objets  avec 
leur  couleur  propre,  commençant  toujours  par  les  tons  et  les 
touches  les  plus  décidées  qui  donnent  la  forme  aux  objets. 

Nous  avons  ainsi  une  esquisse  soignée  et  colorée,  dans  la- 
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quelle  les  principales  ombres  sont  indiquées.  On  essayerait 
vainement  de  compléter  une  peinture  avec  des  ombres  et  de  la 
couleur,  si  ces  premiers  procédés  sont  défectueux.  Si  cette 
partie  de  l’ouvrage  est  bien  exécutée,  la  ressemblance  et  l’effet 
général  sont  assurés  dès  le  commencement  du  travail. 

La  teinte  de  rouge  de  Venise  sur  le  visage  étant  sèche, 
hachez  maintenant  sur  toute  la  figure  avec  cette  même  couleur, 
en  l’employant  claire  et  liquide,  en  commençant  par  le  front, 
et  en  dirigeant  des  touches  courtes,  de  manière  à donner  au- 
tant que  possible  à cette  partie  l’apparence  arrondie  quelle  a 
en  nature.  Ayant  fait  ce  travail  de  hachures  sur  tout  le  visage, 
recommencez-le  une  seconde  fois  ; mais  en  ayant  soin  que  les 
touches  soient  peu  croisées  et  surtout  pas  à angle  droit.  Il  faut 
comprendre  maintenant,  une  fois  pour  toutes,  qu’en  peignant 
les  chairs,  toutes  les  couleurs,  à l’exception  du  premier  lavis  du 
rouge  de  Venise,  doivent  être  hâcÀées  dans  la  manière  que  nous 
avons  recommandée  (p.  25)  et  non  lavées.  Quelques  portraits, 
spécialement  ceux  d’hommes,  demandent  une  légère  teinte  de 
rouge  indien,  hâchée  par-dessus  le  rouge  de  Venise  sur  la  par- 
tie inférieure  du  visage. 


SECONDE  PEINTURE, 

Faites  maintenant  l’ombre  du  front  avec  du  rouge  indien, 
en  conservant  exactement  la  forme.  Puis,  l’ombre  foncée  du 
creux  de  l’œil  avec  la  teinte  d’ombre  de  rouge  indien  et  cobalt, 
en  travaillant  sur  les  bords  de  l’ombre  avec  du  cobalt  pur,  et 
en  conservant  avec  soin  la  forme  des  ombres.  Marquez  le  bord 
de  la  paupière  avec  du  rouge  indien. 

Rappelez-vous,  comme  règle  générale,  que  les  bords  de 
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toutes  les  ombres  doivent  être  gris.  Pour  vous  assurer  de  cette 
vérité,  placez  un  morceau  de  carte  ou  un  crayon  sur  du  papier 
blanc,  et  observez-en  l’ombre  foncée  avec  le  bord  gris  qui 
l'entoure.  Ce  bord  gris  est  moins  visible  à la  lumière  artifi- 
cielle qu’à  celle  du  jour. 

Ensuite  travaillez  la  couleur  de  la  joue,  qui  est  composée 
de  vermillon  et  de  garance  rose,  en  observant  la  gradation  de 
couleur  et  de  lumière  sur  les  pommettes,  pointillez  les  bords 
de  la  couleur  près  du  nez,  amenez  la  couleur  jusque  vers  les 
tempes  et  étendez-la  sur  la  joue  du  côté  de  l’oreille  et  un  peu 
sur  le  menton.  Après  cela,  renforcez  les  ombres  fortes  là  où 
cela  est  nécessaire.  Ensuite  hachez  sur  la  partie  ombrée  du 
front  avec  du  bleu,  en  le  faisant  plus  bleu  surles  bords  fuyants, 
amenez  le  bleu  sur  le  nez  si  cela  est  nécessaire.  Il  faut  obser- 
ver qu’en  ombrant  le  front,  on  a mis  les  ombres  rouges  les 
premières,  et  le  bleu  par-dessus.  La  raison  en  est  qu’en  mettant 
l’ombre  rouge  dessous  le  bleu,  ces  couleurs  paraîtront  pures 
et  brillantes,  tandis  qu’en  mettant  le  bleu  le  premier  l’aspect 
serait  sale.  Nous  ferons  observer,  au  surplus,  que  cette  prati- 
que était  celle  de  Rubens. 

Maintenant  travaillez  avec  une  teinte  froide,  composée  de 
cobalt  et  de  jaune  d’Inde,  sur  la  cavité  des  yeux;  cette  partie 
doit  être  pointillée  et  non  hachée.  Mettez  du  bleu  sur  l’ombre 
du  bord  de  la  mâchoire  inférieure,  en  conservant  la  forme 
exacte  et  la  force  de  la  teinte,  et  en  marquant  surtout  l’angle 
de  la  mâchoire  inférieure.  Placez  l’ombre  bleue  des  tempes; 
adoucissez  le  bord  de  toutes  les  ombres  en  pointillant. 

Dans  le  couraut  du  travail,  il  reste  quelquefois  des  points 
blancs  ; il  faut  les  remplir  avec  la  couleur  convenable.  Il  vaut 
mieux  même  examiner  souvent  son  ouvrage,  et  remplir  ces 
points  blancs  à mesure  qu’on  les  découvre.  Quelquefois  les 
hachures  paraîtront  trop  dures  ; dans  ce  cas,  lavcz-les  plu- 
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sieurs  fois  avec  un  pinceau  propre  trempé  dans  l’eau,  pour 
adoucir  les  teintes.  Il  se  peut  aussi  que  la  teinte  ait  été  tra- 
vaillée trop  foncée.  Dans  ce  cas,  hachez  avec  un  pinceau  trempé 
d’eau  pure,  mais  sans  couleur,  et  enlevez  la  couleur  détrem- 
pée en  la  frottant  légèrement  avec  un  vieux  mouchoir. 

11  est  temps  maintenant  de  peindre  le  fond,  parce  qu’il  dé- 
terminera le  degré  de  force  de  couleur  à donner  au  visage  et 
aux  cheveux. 

Ce  qui  se  rapporte  aux  fonds  sera  traité  plus  complètement 
ailleurs.  Il  est  seulement  nécessaire  de  faire  remarquer  ici 
qu'on  peut  faire  un  fond  verdâtre  très-agréable  avec  de  l’in- 
digo et  de  la  terre  de  Sienne  calcinée,  ou  de  l’indigo  et  de  la 
sépia,  ou  bien  de  l’indigo  et  du  brun  de  Van  Dyck.  Il  faut  le 
laver,  en  indiquant  les  gradations  de  lumière  et  d'ombre  par 
une  plus  ou  moins  grande  épaisseur  de  couleur,  puis  on  l’a- 
doucit par  des  touches  moitié  bâchées  et  moitié  lavées.  Le 
travail  doit  être  large  (c’est-à-dire  pas  trop  fini)  dans  le  fond, 
mais  uit  peu  plus  fini  en  approchant  de  la  figure.  Puis  lavez 
le  costume,  et  mettez  les  ombres  des  linges  avec  de  la  sépia 
et  du  cobalt. 

Ensuite  bâchez  une  légère  teinte  de  bleu  sur  la  partie  infé- 
rieure et  fuyante  de  la  joue,  placez  l’ombre  bleue  dessous  et  au 
coin  de  la  lèvre  inférieure , en  en  définissant  bien  la  forme, 
et  unissez-la graduellement  avec  l'ombre  bleue  de  la  mâchoire. 
Puis  une  teinte  bleue  sous  le  nez  et  un  peu  de  la  couleur 
d’ombre  sur  l’aile  de  la  narine.  Adoucissez  le  contour  du  men- 
ton et  arrondisscz-le  avec  la  couleur  d’ombre. 

Placez  maintenant  la  couleur  chaude  sous  le  menton  avec 
une  teinte  composée  de  rouge  de  Venise  et  de  jaune  indien, 
que  l’on  appelle  quelquefois  la  couleur  de  chair.  Mettez  un  peu 
de  cette  même  teinte  sur  l’ombre  foncée  de  la  cavité  des  yeux. 
Adoucissez  le  côté  ombré  de  l’iris  avec  la  couleur  d’ombre, 
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finissez  les  lèvres  en  les  poinlillant  avec  du  vermillon  et  de  la 
garance  rose,  et  observez  que  la  partie  la  plus  à l’extrémité 
est  d’une  couleur  moins  vive.  Le  principal  travail,  à ce  point 
de  la  peinture,  consiste  à adoucir  les  teintes  en  en  travaillant 
les  bords. 

Ayant  poussé  le  travail  des  chairs  jusque-là,  occupez-vous 
maintenant  des  cheveux,  en  en  renforçant  les  principales  om- 
bres avec  de  la  sépia. 

La  difficulté  de  peindre  les  cheveux  ne  consiste  pas  autant 
dans  le  coloris  que  dans  le  dessin,  car  on  peut  appeler  ainsi 
les  touches  continues  qui  donnent  la  forme  et  la  direction  aux 
cheveux , et  c’est  à cela  que  l’élève  doit  mettre  toute  son  atten- 
tion. Nous  donnerons  d’abord  des  directions  pour  peindre  des 
cheveux  bruns.  Pour  la  teinte  locale,  employez  le  brun  de  Yan 
Dyck  et  la  sépia,  et  avec  cette  couleur  travaillez  à partir  des 
ombres  les  plus  fortes  avec  une  touche  qui  ne  soit  ni  trop  sè- 
che et  définie,  ni  trop  liquide  ; reprenez  depuis  les  ombres  les 
plus  vigoureuses  et  en  suivant,  en  retouchant  et  renforçant,  là 
où  c’est  nécessaire,  les  plus  grandes  forces,  et  en  laissant  les 
lumières  qui  doivent  être  graduellement  couvertes  de  légères 
touches,  en  leur  donnant  la  forme  des  cheveux,  jusqu’à  ce  que 
même  les  lumières  les  plus  vives  soient  couvertes  avec  une 
teinte  légère  de  cette  couleur  locale,  sans  s’inquiéter,  pour  le 
moment,  de  la  teinte  bleue  que  l’on  aperçoit  dessus  ou  près  des 
lumières.  Ces  lumières  vives  seront  reprises  plus  tard.  Si  la 
couleur  locale  n’est  pas  assez  chaude,  mettez  dessus  la  teinte 
de  chair,  composée  de  rouge  de  Venise  et  de  jaune  d’Inde. 

Si  l’on  a à peindre  des  cheveux  foncés  ou  noirs,  on  procède 
de  la  même  manière,  en  employant  de  la  sépia  seulement  au 
lieu  du  brun  de  Van  Dyck  et  sépia,  en  ajoutant  pour  les  plus 
grandes  forces  un  peu  de  noir  chaud  (composé  de  sépia,  laque 
et  indigo).  Et  rappelez-vous  que  dans  les  cheveux  foncés,  les 
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lumières  sont  froides  et  bleuâtres,  et  qu’il  y a toujours  une 
teinte  chaude  entre  les  lumières  et  les  plus  grandes  forces. 

Pour  les  cheveux  blonds,  commencez  comme  avant  avec  de 
la  sépia,  d’un  degré  de  force  convenable  ; les  plus  fortes  tein- 
tes venant  après  sont  composées  de  brun  de  Yan  Dyck  avec  ou 
sans  sépia,  ensuite  la  couleur  de  chair  (rouge  de  Venise  et 
jaune  d’Inde.)  La  couleur  locale  est,  soit  de  l’ocre  jaune,  soit 
une  teinte  formée  de  jaune  d’Inde  et  de  rouge  de  Venise,  la- 
quelle étant  plus  transparente  est  peut-être  préférable.  Les 
lumières  vives  des  cheveux  blonds  sont  jaunes,  et  il  y a une 
teinte  grise  froide  entre  les  lumières  et  les  ombres.  Dans  tous 
les  cas,  les  lumières  vives  sont  reprises  après,  lorsque  les 
teintes  déjà  décrites  sont  tout  à fait  sèches  ; et  pour  leur  laisser 
le  temps  de  sécher,  on  a l’habitude  de  laisser  les  cheveux  dans 
cet  état,  et  on  s’occupe  du  cou,  des  bras  et  des  mains,  lors- 
qu’elles sont  visibles. 

Ayez  soin  d’introduire  des  ombres  ou  des  teintes  grises  en- 
tre les  cheveux  et  les  chairs,  et  d’adoucir  les  extrémités  et  les 
contours  des  cheveux  là  où  ils  rencontrent  le  fond,  afin  qu’ils 
ne  paraissent  pas  incrustés. 

La  couleur  du  côté  ombré  du  cou  est  du  rouge  d’Inde  avec 
du  bleu,  du  côté  clair  du  bleu  seulement.  La  teinte  verte  du 
cou  s’obtient  par  de  la  couleur  chair  (rouge  de  Venise  et  jaune 
d’Inde.)  Procédez  de  la  même  manière  pour  les  bras  et  les 
mains,  en  vous  servant  cependant  de  rouge  indien  seul  pour 
les  premières  teintes,  de  la  même  manière  que  pour  le  front, 
et  travaillant  dessus  après,  quand  c’est  nécessaire,  avec  du 
bleu,  en  observant  les  lumières  reflétées,  qui  sont  toujours 
chaudes.  Les  divisions  des  doigts  peuvent  se  peindre  avec  de 
la  garance  brune  et  de  la  garance  rose.  L’extrémité  des  doigts, 
les  articulations  et  l’extérieur  des  mains,  sont  plus  rosés  que 
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les  autres  parties,  et  il  faut  les  hacher  avec  la  teinte  de  carna- 
tion de  garance  rose  et  vermillon. 

Ensuite,  lavez  sur  les  linges  blancs  une  teinte  générale 
moyenne,  sans  ménager  les  vives  lumières,  que  l’on  doit  re- 
prendre ensuite.  Lavez  aussi  une  couleur  locale  sur  les  dra- 
peries, en  couvrant  même  les  lumières  vives. 


TROISIÈME  PEINTURE. 

Tout  le  papier  se  trouve  maintenant  couvert  d’une  teinte 
plus  ou  moins  foncée,  et  la  peinture  doit  offrir  une  harmonie 
générale  ; il  y manque  cependant  encore  quelques  lumières  vi- 
ves et  tranchées  pour  donner  du  fini  et  de  la  solidité.  Mais 
avant  de  les  établir,  examinez  votre  ouvrage  avec  soin,  per- 
fectionnez les  formes,  et  commençant  par  la  partie  supérieure 
de  la  peinture,  l’œil  par  exemple,  finissez  en  suivant.  Obser- 
vez que  les  parties  les  plus  foncées  des  ombres  sont  près  de 
leurs  bords,  les  parties  du  milieu  étant  éclairées  par  des  lu- 
mières reflétées.  Si  la  teinte  d’ombre  au-dessus  de  l’œil  est 
trop  pourprée,  corrigez-la  avec  du  vert.  (La  teinte  verte,  on 
doit  se  le  rappeler,  est  composée  de  bleu  et  de  très-peu  de 
jaune  d’Inde.)  Si  l’on  trouve  cette  teinte  trop  verte,  on  peut  la 
remplacer  par  la  couleur  de  chair.  Eteignez  la  teinte  bleue  de 
l’iris  avec  de  la  sépia  et  du  cobalt  ; le  blanc  de  l’œil  de  même. 
Si  l’œil  est  d’une  teinte  verdâtre,  réchauffez  le  gris  avec  de  la 
couleur  de  chair.  Faites  les  cils  avec  de  la  sépia,  largement, 
comme  une  ombre,  sans  diviser  par  poils.  11  y a quelquefois 
une  ombre  brune  sous  les  cils  quand  le  visage  est  vu  presque 
de  profil  ; on  la  rend  par  le  brun  de  Van  Dyck.  La  principale 
lumière  du  visage  est  généralement  sur  le  front;  on  peutmainr 


tenant  la  reprendre.  (La  manière  de  reprendre  des  lumières 
sera  décrite  plus  loin.) 

Adoucissez  et  arrondissez  chaque  partie  où  cela  est  néces- 
saire. F» appelez-vous  que  les  ombres  indiquent  la  forme;  en 
conséquence  faites  vos  ombres  fortes  de  couleur  vigoureuse  et 
d’une  forme  exacte,  franchement  accusées  et  d’une  couleur 
chaude,  et  donnez  à chaque  ombre  son  bord  bleu.  Tenez  vos 
demi-teintes  larges  et  froides.  Si  vos  ombres  sont  trop  froides, 
neutralisez-les  avec  du  vert  ; si  elles  sont  trop  vertes,  travaillez- 
les  avec  du  pourpre;  si  elles  sont  trop  bleues,  hâchez-les  avec 
de  l’orangé  (rouge  de  Venise  et  jaune  d’Inde.)  Là  où  les  tein- 
tes sont  décidément  vertes,  on  peut  se  servir  de  bleu  et  de 
jaune  ; là  où  elles  sont  moins  décidées,  employez  la  teinte  de 
chair,  ou  même  le  rouge  de  Venise  seul,  quand  la  teinte  de 
chair  serait  trop  verte.  Faites  toutes  les  portions  rondes  fuyan- 
tes grises.  Finissez  les  coins  de  la  bouche  avec  une  ligne  ou 
deux  de  couleur  d’ombre  dont  vous  adoucissez  le  bord  avec 
du  bleu.  Il  y a aussi  une  petite  ombre  bleue  vers  le  coin  des 
lèvres.  Le  bord  de  l’ombre  sur  le  front  est  verdâtre.  En 
peignant  1 oreille  qui  est  mi-transparente,  tenez-en  les  om- 
bres chaudes  et  un  peu  rougeâtres.  Adoucissez  chaque  partie 
de  votre  ouvrage,  et  si  les  hâchures  sont  trop  marquées,  tra- 
vaillez dessus  avec  un  pinceau  humecté  d’eau  pure,  et  essuyez 
avec  un  mouchoir  souple. 

Nous  avons  indiqué  les  procédés  pour  peindre  une  tête  de- 
puis sa  première  esquisse  sur  le  papier  jusqu’à  ce  qu’elle  soit 
entièrement  terminée.  Il  nous  reste  à montrer  jusqu’à  quel 
point  les  directions  de  Kubens,  citées  dans  une  première  partie 
de  cet  ouvrage  (page  31),  ont  été  suivies,  et  il  sera  bon  en 
même  temps,  d’attirer  l’attention  de  l’élève  sur  le  principe  qui 
sert  de  base  à ce  système  de  coloris.  La  lumière  vive  du  front 
s’unissant  avec  la  teinte  générale  de  rouge  de  Venise,  et  se 
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fondant  dans  le  rouge  d inde  des  ombres,  correspond,  autant 
que  cela  est  possible,  pour  l’aquarelle,  à l’ordre  adopté  par 
Rubens,  savoir,  le  blanc,  le  jaune  et  les  teintes  rouges  pâles, 
se  renforçant  en  rouge  foncé  dans  les  ombres.  La  teinte  bleue, 
dont  la  plus  grande  partie  de  la  chair  est  teintée  et  qui,  tra- 
vaillée sur  le  rouge,  produit  l’effet  du  gris  dans  la  méthode 
que  nous  avons  décrite,  correspond  à peu  près  au  gris  froid 
avec  lequel  Rubens  harmonisait  toutes  les  chairs. 

On  peut  voir  que  les  différentes  teintes  de  chair  ont  été  imi- 
tées principalement  avec  les  trois  couleurs  primitives,  le  rouge 
de  différentes  nuances,  le  bleu  et  le  jaune  ; et  il  n’y  a aucun 
doute  que,  quoique  pour  notre  commodité  nous  ayons  employé 
différentes  espèces  de  rouge  (savoir,  les  rouges  de  Venise  et 
d’Inde,  la  garance  rose  et  le  vermillon),  on  pourrait  obtenir 
un  effet  également  bon  en  employant  seulement  le  rouge,  le 
jaune  et  le  bleu.  Cette  dernière  méthode,  il  est  vrai,  demande 
une  grande  habileté  à colorer  et  composer  des  teintes;  mais 
puisque  la  nature  nous  a fourni  des  substances  de  différentes 
teintes  utiles  et  que  l’on  peut  employer  avec  confiance,  il  est 
beaucoup  plus  facile  et  beaucoup  plus  commode  de  s’en  servir 
que  de  se  limiter  aux  trois  couleurs  primitives. 

Il  arrive  fréquemment  que  lorsqu’on  voit  la  peinture  avec 
la  lumière  venant  du  côté  de  la  main  gauche,  comme  c’est 
l’usage  en  peignant,  les  hachures  paraissent  douces  et  égales  ; 
tandis  que,  lorsqu’on  les  voit  dans  une  direction  opposée,  elles 
paraissent  dures  et  grossières  ; pour  cette  raison  il  est  bien  de 
placer  le  dessin  dans  différentes  lumières,  et  de  le  travailler 
jusqu’à  ce  qu’il  soit  parfaitement  uni  et  égal,  en  ayant  soin  de 
ne  pas  foncer  les  couleurs.  On  peut  facilement  éviter  ceci  en 
travaillant  entre  les  hachures.  11  arrivera  quelquefois  que  le 
papier,  quoique  très-agréable  pour  travailler  dessus,  se  trouve 
cependant  trop  grossier  pour  permettre  un  travail  fini.  Dans 
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ce  cas  étendez  un  morceau  de  papier  mince  sur  le  visage,  et 
frottez-le  avec  quelque  objet  rond,  dur  et  poli,  tel  qu’un  an- 
neau d’ivoire  ou  l’anneau  d’une  clé.  Si  le  papier  a été  tendu 
sur  un  châssis,  il  sera  nécessaire  de  placer,  avec  soin  der- 
rière quelque  chose  de  dur  et  poli  (une  plaque  de  verre,  par 
exemple,  sous  la  partie  qui  doit  être  frottée,  afin  d’éviter  de 
gâter  le  dessin  ou  de  déchirer  le  papier.  Continuez  à frotter  jus- 
qu’à ce  qu’en  touchant  avec  le  doigt  la  surface,  on  la  trouve 
tout  à fait  polie.  Vous  pouvez  ensuite  travailler  dessus  avec 
tout  le  fini  désiré,  et  répéter  le  frottement  si  cela  est  néces- 
saire. 

On  trouvera  peut-être  peu  nécessaire  de  couvrir  des  lu- 
mières qui  doivent  ensuite  être  reprises  ; mais  il  est  univer- 
sellement reconnu  que  les  lumières  obtenues  par  cette  der- 
nière méthode  font  beaucoup  plus  d’effet  que  celles  laissées 
pendant  le  travail.  On  reprend  les  lumières  de  la  manière 
suivante  : Marquez-en  soigneusement  la  forme  avec  un  pin- 
ceau propre  trempé  d'eau  seulement,  ensuite  frottez-les  vive- 
ment, mais  par  un  léger  mouvement  horizontal  de  la  main, 
avec  de  la  mie  de  pain  ou  un  morceau  de  linge  mou.  Un 
mouvement  circulaire  de  la  main  gâterait  la  surface  de  la 
peinture,  mais  non  le  mouvement  horizontal.  Plus  on  laisse  de 
temps  s'écouler  avant  de  frotter  pour  enlever  la  lumière 
(comme  par  exemple  le  temps  de  compter  jusqu’à  huit  ou 
dix),  plus  la  lumière  sera  vive;  si  l’on  applique  immédiate- 
ment la  mie  de  pain  ou  le  chiffon,  la  lumière  sera  moins  bril- 
lante. Le  pain  employé  pour  ce  but  doit  être  modérément  ras- 
sis, et  quand  il  est  d’un  fréquent  usage,  on  peut  le  conserver 
dans  l’état  propre  au  travail  en  l’enveloppant  d’un  linge  hu- 
mide. 

Si  le  contour  de  quelque  portion  est  trop  dur  ou  marqué, 
adoucissez-le  en  travaillant  sur  les  bords  avec  les  couleurs 
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adjacentes,  car  il  n’y  a point  de  lignes  de  contour  dans  la  nà- 
ture,  et  particulièrement  dans  les  chairs  où  chaque  partie  est 
arrondie  et  adoucie. 

Le  point  lumineux  de  l’œil  se  met  avec  du  blanc  de  zinc 
(Chinese  Withe).  La  meilleure  manière  de  s’en  servir  est  de 
tenir  le  tube  dans  la  main  gauche  et  d’y  tremper  un  pinceau 
à fine  pointe. 

Comme  les  couleurs  à l’aquarelle  sèchent  sans  brillant  , il  est. 
souvent  nécessaire  de  gommer  les  ombres  les  plus  fortes,  afin  de 
leur  donner  de  la  profondeur.  Mais  on  ne  doit  pas  employer  la 
gomme  avant  que  la  peinture  ne  soit  terminée.  On  peut  quel- 
quefois l’employer  dans  les  fonds,  soit  seule,  soit  en  la  mêlant 
avec  la  couleur.  La  plus  forte  eau  gommée  qui  soit  jamais  né- 
cessaire pour  peindre  se  compose  d'une  partie  de  gomme  et  de 
sept  parties  d’eau  de  pluie  ou  d’eau  distillée,  mais  on  peut 
l’employer  beaucoup  plus  faible.  Moins  on  emploie  de  gomme 
et  mieux  l’on  s’en  trouve. 

Les  directions  précédentes  se  rapportent,  eomme  nous  l’a- 
vons déjà  dit,  à la  tête  d’une  personne  d’un  teint  frais,  mais  si 
i’élève  les  a suivies  avec  soin,  il  trouvera  peu  de  difficultés  à pein- 
dre toute  espèce  de  teint.  11  faut  toutefois  observer  que  les  ombres 
et  demi-teintes  de  quelques  figures  ont  une  tendance  au  vert, 
et  chez  d’autres  au  pourpre.  Les  personnes  brunes  ont  plus  de 
jaune  dans  le  teint  que  les  blondes,  et  leurs  ombres  sont  en 
conséquence  plus  vertes.  Pour  quelques  personnes  il  sera  né- 
cessaire de  travailler  sur  quelques  parties  de  la  figure  avec  une 
teinte  rougeâtre,  composée  ou  de  rouge  de  Venise  et  dejauue 
d’Inde,  ou  de  vermillon  et  de  garance  rose;  l’œil  sera  le  guide 
le  plus  sûr  pour  cet  effet. 

En  faisant  des  copies  à l’aquarelle  de  peintures  d’anciens 
maîtres  et  de  sir  Joshué  Reynolds,  quelques  artistes  ont  l’u- 
sage de  poser  de  la  couleur  épaisse  sur  les  lumières  afin  d’i- 
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miter  plus  exactement  l’original.  La  meilleure  manière  de  le 
faire,  est  de  poser  d’abord  le  blanc  pur  dans  la  forme  des  lu- 
mières, et  lorsqu’il  est  sec,  de  passer  dessus  légèrement  et 
promptement  une  teinte  transparente,  qui  donnera  la  couleur 
de  l’original.  Il  faut  cependant  prendre  garde  à ne  pas  détrem- 
per la  couleur  blanche,  car  elle  se  mêlerait  avec  la  couleur  su- 
périeure, et  produirait  une  teinte  sale. 

La  couleur  blanche  est  aussi  utile  pour  placer  différentes  lu- 
mières blanches,  telles  que  des  dessins  de  dentelle,  des  perles, 
des  ornements  d’or  (ces  derniers  doivent  être  glacés  ensuite 
avec  quelque  couleur  transparente)  ; mais  on  doit  l’employer 
avec  réserve,  et  on  peut  la  glacer  et  lui  donner  le  ton  que 
l’on  désire. 

Le  blanc  est  aussi  utile  pour  faire  des  corrections  ou  des 
changements,  là  où  il  serait  incommode  d’enlever.  Dans  ce  cas 
on  pose  le  blanc  assez  épais  pour  couvrir  ce  qui  est  dessous, 
et  lorsqu’il  est  tout  à fait  sec,  on  peint  par-dessus  avec  les  cou- 
leurs nécessaires. 


DRAPERIES. 

Les  draperies  doivent  se  peindre  de  la  même  manière  que 
les  cheveux,  en  commençant  d’abord  par  les  grands  plis  qui 
donnent  la  forme  des  masses,  ensuite  les  plis  de  seconde  gran- 
deur, puis  la  couleur  locale,  en  ménageant  les  lumières  que 
l’on  couvre  seulement  d’une  légère  teinte  de  couleur.  Quand  le 
tout  est  sec,  on  reprend  les  lumières  vives.  Ayez  soin  de  faire 
les  plis  carrément,  de  leur  donner  la  véritable  forme,  et  de 
conserver  les  reflets,  qui,  ainsi  que  dans  les  chairs,  sont  plus 
chauds  que  les  couleurs  environnantes. 
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Quoique  une  imitation  trop  servile  des  différentes  étoffes, 
soit  désapprouvée  par  les  meilleurs  écrivains  sur  la  peinture, 
il  faut,  observer  que  les  étoffes  de  laine  et  de  soie  ont  des  diffé- 
rences caractéristiques  que  le  peintre  ne  doit  point  négliger. 
Ces  différences  se  trouvent  dans  la  forme  des  plis,  et  dans  la 
manière  dont  elles  réfléchissent  la  lumière,  et  il  faut  les  rendre 
en  ayant  assez  égard  à la  vérité  et  à l’effet,  pour  qu’il  n’y  ait 
aucune  difficulté  à reconnaître  de  quelle  substance  la  draperie 
est  composée. 

Comme  règle  générale  touchant  les  draperies,  il  faut  remar- 
quer que  là  ou  les  lumières  sont  froides,  les  ombres  doivent 
être  chaudes,  comme  dans  les  draperies  blanches,  où  la  teinte 
moyenne  se  compose  de  cobalt  et  d’un  peu  de  rouge  indien,  et 
les  ombres  de  sépia.  Mais  une  draperie  blanche  est  modfiée 
par  les  objets  environnants;  par  exemple,  si  le  fond  est  vert, 
les  ombres  d’une  draperie  blanche  auront  une  tendance  au 
vert;  si  le  fond  est  bleu,  elles  participeront  de  cette  couleur. 

Dans  les  draperies  noires,  les  lumières  doivent  être  froides 
et  les  ombres  chaudes.  Une  bonne  couleur  pour  les  draperies 
noires  est  un  mélange  de  jsépia,  laque  et  indigo,  lesquels,  dans 
une  proportion  convenable,  donnent  le  plus  beau  noir  que  l'on 
puisse  désirer. 

Dans  les  draperies  bleues,  les  lumières  et  demi-lumières  sont 
froides,  les  ombres  réchauffées  avec  de  la  laque,  ou  de  la  laque  et 
de  la  sépia,  et  quand  le  bleu  approche  d’un  ton  pourpré  avec  une 
teinte  orangée.  On  peut  employer  le  cobalt  pour  les  teintes  les 
plus  claires,  et  pour  les  ombres  de  l’outremer  français,  fortifié 
dans  les  parties  les  plus  foncées  avec  de  l’indigo  et  de  la  laque. 
Quand  du  noir,  de  la  dentelle  noire,  par  exemple,  est  en  con- 
traste avec  du  bleu  foncé,  ce  noir  doit  être  très-chaud,  et  au 
lieu  de  noir,  des  bruns  chauds  rehaussés,  s’il  est  nécessaire, 
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par  du  rouge  de  Venise,  seront  d'un  bon  usage,  car  par  le 
contraste  ils  paraîtront  noirs. 

Dans  les  draperies  jaunes,  les  ombres  se  composent  de  terre 
de  Sienne  brûlée,  terminées  avec  du  brun  de  Van  Dyck,  et  la 
couleur  locale  est  de  la  gomme  gutte  ou  du  jaune  d’Inde. 


FONDS. 

Les  fonds  sont  un  sujet  de  grandes  difficultés  pour  le  peintre, 
et  sir  Joshué  Reynolds  sentait  tellement  cette  vérité  qu’il  pei- 
gnait toujours  les  fonds  lui-même,  quoiqu’il  confiât  souvent  à 
ses  élèves  différentes  parties  de  ses  peintures.  Dans  un  ouvrage 
limité  comme  celui-ci  à la  partie  technique  de  l’art,  il  est  im- 
possible de  s'étendre  sur  ce  sujet  difficile.  Nous  offrirons  ce- 
pendant quelques  observations  pratiques  qui  pourront  guider 
les  élèves. 

Gomme  la  figure  doit  toujours  être  l’objet  principal  dans  un 
portrait,  le  fond  doit  être  tranquille  et  calme,  et  doit  se  peindre 
avec  des  couleurs  fuyantes,  qui  le  feront  s’éloigner  derrière  la 
tête  du  modèle.  Il  doit  se  composer  de  teintes  rompues,  et  non 
d’une  couleur  uniforme;  et  il  doit  être  plus  clair  dans  quelques 
parties  que  dans  les  autres,  afin  que  la  figure  ne  paraisse  pas 
incrustée.  Si  l’on  introduit  des  objets  dans  le  fond,  ils  doivent 
être  en  petit  nombre  et  subordonnés  à la  figure.  Cette  dernière 
remarque  s’applique  aussi  aux  fonds  de  paysage  qui  doivent  se 
borner  à des  indications  larges,  avec  peu  de  détails,  et  doivent 
être  d’un  ton  sourd.  L’indication  de  quelques  teintes  chaudes 
dans  le  ciel  près  de  l’horizon  sert  à répéter  la  couleur  de  la 
chair.  La  ligne  d’horizon  ne  doit  pas  être  placée  trop  bas.  L’u- 
sage principal  du  fragment  de  paysage  et  de  ciel  que  nous 
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trouvons  si  fréquemment  dans  les  portraits  de  Van  Dyck  et  de 
Reynolds,  semble  être  d’étendre  la  lumière,  qui  autrement  se 
trouverait  concentrée  sur  la  figure. 

Il  y a deux  manières  de  faire  détacher  une  figure;  dans  l’une 
la  lumière  est  sur  la  figure,  dans  l’autre  la  figure  paraît  fon- 
cée sur  un  fond  clair.  Pour  les  portraits,  on  adopte  la  première 
méthode;  et  la  teinte  du  fond,  que  l’on  tient  toujours  sourde 
afin  de  repousser  la  tête,  peut  varier  par  toutes  les  gradations 
possibles,  depuis  l’ombre  jetée  sur  un  mur  blanc  jusqu’à  la 
force  et  à l’obscurité  qui  entourent  une  figure  placée  devant  une 
porte  ou  une  fenêtre  ouvertes.  Les  fonds  clairs  exigent  moins 
de  travail,  mais  ils  n’ont  pas  la  puissance  des  foncés;  car  la  lu- 
mière qui  est  entourée  de  l’obscurité  la  plus  intense  paraîtra 
toujours  bien  plus  vive.  Quelques  parties  de  la  figure  doivent 
se  confondre  avec  le  fond,  tandis  que  d’autres  doivent  s’en  dé- 
tacher franchement. 

Quant  aux  couleurs  à employer  dans  les  fonds,  on  peut  ré- 
péter ici  l’observation  déjà  faite  de  poser  les  premières  les  cou- 
leurs pures  et  brillantes.  Un  rideau  d’un  rouge  brillant  ou 
couleur  d’ambre,  ou  un  ciel  bleu  clair,  peuvent  être  abaissés 
au  ton  que  l’on  désirera,  mais  des  couleurs  sales  ne  pourront 
jamais  reparaître  brillantes. 

On  peut  peindre  un  rideau  rouge  de  la  manière  suivante  : 
Marquez  les  plis  et  les  ombres  avec  de  la  sépia,  étendez  ensuite 
une  couche  de  gomme  gutte,  sur  laquelle,  lorsqu’elle  est  sèche, 
une  couche  de  carmin.  Puis  renforcez  les  ombres  avec  de  la 
sépia  ou  de  la  garance  brune.  Abaissez  la  teinte  rouge  en  hâ- 
chant  dessus  avec  des  touches  larges  de  garance  brune  ; abais- 
sez-la  encore  davantage  si  cela  est  nécessaire  avec  de  la  sépia, 
soit  seule,  soit  avec  de  la  laque;  si  cela  ne  la  rejette  pas  assez 
en  arrière,  hâchez-la  avec  du  bleu  qui  la  repoussera  considé^ 
rablement. 
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Un  ciel  bleu  peut  être  éteint  avec  du  rouge  indien  ou  de  la 
sépia,  suivant  la  teinte  à produire.  Un  rideau  couleur  d’ambre 
peut  être  peint  avec  de  la  gomme  gutte  ou  du  jaune  d’Inde, 
ombré  avec  de  la  terre  de  Sienne  brûlée,  et  ensuite  du  brun  de 
VanDyck,  et  éteint  avec  de  la  sépia.  Si  on  veut  le  faire  paraître 
encore  plus  éloigné,  on  ne  doit  pas  avoir  recours  au  bleu  seul, 
comme  dans  le  cas  précédent,  ce  qui  lui  communiquerait  une 
teinte  verdâtre,  mais  il  faut  ajouter  un  peu  de  quelque  couleur 
rouge  au  bleu,  pour  le  neutraliser  et  faire  retirer  la  couleur 
jaune.  On  peut  aussi  obtenir  cet  effet  en  peignant  un  dessin 
noir  sur  le  rideau  jaune,  comme  le  faisaient  Van  Dyck  et  Paul 
Véronèse. 

Dans  les  fonds  de  paysage,  on  peut  peindre  le  ciel  et  les 
lointains  avec  du  bleu  de  cobalt  ; les  nuages  avec  du  rouge  in- 
dien et  du  bleu,  ou  du  rouge  de  Venise  et  du  bleu  ; on  peut 
donner  une  couleur  chaude  à l’horizon  par  des  touches  de  jaune 
et  couleur  de  chair. 

Le  lointain,  commencé  avec  du  cobalt,  peut  se  continuer  en 
approchant  de  l’œil  avec  une  teinte  pourprée,  composée  de  co- 
balt et  de  laque.  La  gradation  suivante  sera  du  cobalt  et  de  la 
sépia  ; pour  la  suivante  de  l’indigo  et  de  la  sépia,  en  ajoutant 
davantage  de  sépia  à mesure  que  le  fond  se  rappoche  de  l’œil. 
On  peut  donner  une  teinte  jaune  aux  arbres  éloignés  et  aux 
herbages  avec  de  la  gomme  gutte,  mais  on  ne  doit  employer 
aucun  brun  plus  chaud  que  la  sépia  pour  les  arbres  éloignés. 
Le  ciel  et  le  fond  peuvent  être  teintés  avec  du  rouge  indien  ou 
de  la  garance  brune  et  du  bleu,  alternativement,  suivant  que 
l’occasion  le  demande. 

Dans  les  arbres  les  plus  rapprochés,  les  bruns  chauds  doi- 
vent prévaloir,  et  les  teintes  d’un  vert  brillant  doivent  être  in- 
troduites avec  ménagement,  parce  que  les  bruns  chauds  avan- 
cent, tandis  que  les  teintes  bleues  et  vertes  s’éloignent  de  l’œil. 


CHANGEMENTS  ET  CORRECTIONS 


Dans  le  cours  de  l'ouvrage  il  sera  fréquemment  nécessaire 
de  faire  des  changements  et  des  corrections.  Avec  des  précau- 
tions, on  peut  l’effectuer  sans  danger  ; mais  en  même  temps  il 
faut  éviter  tout  changement  qui  n’est  pas  nécessaire , dans  la 
crainte  de  gâter  la  surface  du  papier  dans  le  cours  de  l’opé- 
ration. 

Si  l’on  n’a  qu’un  léger  changement  à faire  , il  suffira  d’hu- 
mecter  la  portion,  et  de  l'essuyer  avec  un  linge  doux  ou  de  la 
mie  de  pain  (ou  un  vieux  mouchoir  de  soie),  et  si  l’on  s’aper- 
çoit de  quelque  grossièreté  du  papier,  on  peut  l’adoucir  avec 
un  anneau  d’ivoire  ou  l’anneau  d’une  clef,  en  mettant  aupa- 
ravant un  morceau  de  papier  sur  le  dessin.  Si  les  change- 
ments à faire  sont  d’une  certaine  étendue , il  faut  se  servir  de 
l’éponge,  et  dans  ce  cas  on  trouvera  plus  commode  de  couper 
un  trou  de  la  grandeur  et  de  la  forme  convenable  dans  un 
morceau  de  papier  à dessiner,  épais  , que  l’on  étendra  sur  la 
partie  du  dessin  que  l’on  veut  changer.  On  place  ensuite  une 
éponge  propre  et  humide  sur  le  trou  du  papier  qui  empêche 
1 humidité  de  s’étendre  trop  loin.  L’eau  de  l’éponge  détrem- 
pera la  gomme  de  la  peinture,  qui  pourra  ensuite  être  enlevée 
soigneusement  avec  l’éponge  sans  gâter  la  surface.  11  faut  avoir 
soin  de  ne  pas  laisser  l’éponge  humide  trop  longtemps  sur  le 
papier , et  ne  pas  détremper  une  trop  grande  portion  de  la 
peinture.  Après  avoir  enlevé  la  couleur,  il  faudra  laisser  sécher 
le  papier,  et  une  fois  sec,  on  pourra  repeindre  dessus,  en  le 
frottant  d’abord  avec  l’anneau  d’ivoire  si  cela  est  nécessaire. 
Dans  le  cas  d’une  portion  à repeindre,  il  faudra  suivre  stricte- 
ment l’ordre  primitif  des  teintes , afin  de  conserver  un  effet 
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propre  • par  exemple,  si  le  changement  est  dans  les  chairs,  la 
première  teinte  sera  le  rouge  de  Venise,  puis  la  couleur  d’om- 
bre, le  bleu  ou  la  couleur  des  joues , ou  tout  autre  teinte  dont 
on  ait  pu  se  servir. 

Quelques  personnes  lavent  la  partie  à changer  avec  l’éponge  ; 
mais  en  faisant  ainsi,  il  y a toujours  le  danger  de  gâter  la  sur- 
face du  papier,  en  sorte  qu'il  y aura  quelque  difficulté  à pein- 
dre de  nouveau  dessus  , surtout  pour  les  chairs  , lors  même 
qu’on  aurait  employé  l’anneau  d’ivoire.  Dans  des  cas  sembla- 
bles il  y a un  autre  remède,  que  l’on  trouve  quelquefois  effi- 
cace. 11  consiste  à frotter  la  surface  gâtée  avec  un  morceau  de 
papier-sable  fin,  lequel  enlève  la  grossièreté  et  produit  une  sur- 
face sur  laquelle  on  peut  travailler  agréablement.  Le  papier- 
sable  convenable  est  celui  qui  est  marqué  0.  Il  sera  peut-être 
nécessaire  de  frotter  deux  morceaux  de  papier-sable  l’un  con- 
tre l’autre,  avant  de  s’en  servir  sur  la  peinture. 

Il  est  quelquefois  commode  là  où  il  n’y  a qu’un  petit  chan- 
gement à faire,  au  lieu  d’enlever  les  couleurs  à changer  , de 
poser  du  blanc,  et  lorsqu’il  est  sec  , faire  dessus  les  change- 
ments nécessaires. 


47 


CONCLUSION. 

L’écrivain  désirerait  convaincre  l'élève  de  l’importance 
d’obtenir  une  connaissance  complète  de  la  partie  technique  de 
la  peinture  du  portrait , et  de  la  manière  dont  les  différentes 
teintes  sont  composées.  Cette  habileté  ne  peut  s’acquérir  que 
par  la  pratique , c’est-à-dire  , par  une  répétition  continuelle  : 
et  l’avancement  sera  bien  plus  certain  , si  l’on  s’est  rendu 
maître  des  premiers  procédés  avant  de  s’occuper  du  Uni.  Toute 
personne  s’occupant  de  peinture  sait  combien  on  peut  appren- 
dre touchant  les  méthodes  de  peindre  , par  les  ouvrages  non 
terminés  des  grands  maîtres,  qui  ont  été  soigneusement  con- 
servés jusqu’à  nos  jours.  Nous  recommandons  à l’élève  de 
préparer  ainsi  quelques  peintures  non  terminées,  comme  moyen 
de  recours  aux  premiers  degrés  de  coloris  , touchant  lequel , 
comme  les  teintes  se  forment  principalement  en  travaillant  les 
couleurs  séparément,  et  non  par  leur  mélange  sur  la  palette, 
une  peinture  finie  ne  peut  fournir  que  peu  d’enseignement. 

On  devrait  choisir  un  bon  modèle  de  tête  à copier,  et  en  com- 
mencer une  copie  que  l’on  mènerait  jusqu’au  second  travail  de 
hâchures  avec  le  rouge  de  Venise.  11  faut  la  laisser  dans  cet 
état  et  en  commencer  une  autre , que  l’on  amène  jusqu’aux 
premières  ombres  qui  donnent  de  la  rondeur  à la  tête.  On 
commencera  une  troisième  et  quatrième  copie  , et  on  les  lais- 
sera à différents  degrés  d’avancement , et  enfin  on  terminera 
une  copie  complètement.  La  valeur  d’une  telle  série  de  dessins 
est  inappréciable  pour  l’élève,  qui  pourrait  être  sujet  à oublier 
les  premiers  procédés , et  l’ordre  dans  lequel  les  différentes 
teintes  se  présentent,  jusqu’à  ce  que,  par  la  répétition,  il  ait  ac- 
quis une  connaissance  des  situations  respectives  des  teintes,  et 
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une  habileté  mécanique  à les  appliquer.  Une  seule  tête  copiée 
soigneusement  de  cette  manière  sera  suffisante.  L’élève  placera 
ces  copies  à leurs  différents  degrés  d’avancement,  à côté  de  lui 
en  peignant,  et  si,  par  hasard , il  oubliait  un  moment  la  ma- 
nière de  produire  certains  effets  de  couleur,  il  n’aurait  qu’à 
en  référer  à cette  clef  pour  obtenir  toutes  les  indications  qu’il 
désirerait.  Il  est  vrai  que  ce  plan  exige  beaucoup  de  travail,  de 
patience  et  de  persévérance;  mais  pour  quelqu’un  qui  désire 
réellement  avancer  dans  la  pratique  de  l’art,  aucun  travail  ne 
paraîtra  trop  grand  pour  atteindre  ce  but,  et  la  facilité  d’exé- 
cution à laquelle  ce  plan  conduira , compensera  largement  le 
travail  mis  à l’acquérir.  L’auteur  de  ce  petit  ouvrage  a adopté 
la  manière  d’étudier  que  l’on  vient  de  décrire , et  l’avantage 
qu’elle  en  a retiré,  lui  a fait  penser  que  son  temps  et  son  tra- 
vail avaient  été  bien  employés;  elle  recommande  vivement 
l’adoption  de  cette  méthode  à tous  ceux  qui  désirent  réelle- 
ment acquérir  de  la  supériorité  dans  cet  art , et  atteindre  une 
dextérité  mécanique  qui  les  mette  à même  de  rendre  leurs 
pensées  par  la  peinture.  Après  avoir  ainsi  acquis  de  la  faci- 
lité dans  la  partie  technique  de  la  peinture,  l’élève  devra  tra- 
vailler d’après  nature  ; et  avec  une  bonne  connaissance  de  la 
forme , un  buste  à ses  côtés  comme  guide  d’ombre  et  de  lu- 
mière, et  ses  quatre  ou  cinq  clefs  pour  le  coloris  , il  ne  man- 
quera pas  d’acquérir  une  dose  considérable'  de  talent  prati- 
que. Si  à cela  il  joint  des  habitudes  d’observation , et  une 
étude  soigneuse  des  bonnes  peintures , il  peut  espérer  obtenir, 
après  quelques  années  d un  travail  patient , une  grande  habi- 
leté dans  la  représentation  de  la  nature. 


FIN 
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